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Dantejeva Božanska komedija v umetnosti Augusta Rodina in Gustava Doréja 
Srednjeveški ep Danteja Alighierija Božanska komedija, je v Franciji 19. stoletja postal zelo 
priljubljen vir motivov, iz katerega so umetniki črpali ideje za svoja dela. Gustave Doré je s 
svojimi ilustracijami svetovnih klasik močno vplival na njihovo branje, kar še posebno velja za 
Dantejev Pekel. Ob primerjavi posameznih motivov, kot so na primer Dante, vhod v 
onstranstvo, Paolo in Francesca, razsipneži, sence in Ugolino, ugotovimo, da je Doré v svojih 
ilustracijah dosledno sledil pisani besedi, iz posameznega speva je izluščil in upodobil 
najpomembnejši trenutek, Auguste Rodin pa je v svojem življenjskem projektu Vrata pekla 
združil vse speve in dogodke med seboj pomešal, nekatere celo izpustil in tako ponudil možnost 
osebne interpretacije, ki od gledalca ne zahteva poznavanja literarnega izvirnika. 




Dante's Divine Comedy in the Art of Auguste Rodin and Gustave Doré 
Dante Alighieri's medieval epic Divine Comedy became a very popular source of motifs in 19th-
century France, from which artists drew ideas for their works. Gustave Doré and his illustrations 
had a strong influence on readers, especially of Dante's Hell. Comparing the individual motifs, 
such as Dante, the entrance of hell, Paolo and Francesca, squanderers, shadows and Ugolino, 
we find out that Doré followed the written word quite closely, he extracted and depicted the 
most important moment of each chapter. In contrary Auguste Rodin, in his life project The 
Gates of Hell, combined all the motifs and with that he offered the possibility of a personal 
interpretation, which does not require the viewer's knowledge of the literary original. 






1 UVOD ................................................................................................................................. 4 
2 AUGUSTE RODIN ............................................................................................................ 6 
2.1 Življenje in delo ........................................................................................................... 6 
2.2 Vrata pekla (La Porte de l'Enfer) ................................................................................ 8 
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Dante Alighieri je s svojim versko-alegoričnim epom Božanska komedija (La Divina 
commedia) več stoletij hranil domišljijo umetnikov in pisateljev po Evropi. Rodil se je leta 1265 
v Firencah, katerim je bil naklonjen vse svoje življenje. Umrl je leta 1321 v Raveni in za seboj 
zapustil mnoge dosežke, pomembne za italijansko in svetovno literaturo. Njegova zbirka pesmi 
Novo življenje (Vita Nuova) predstavlja vrh t. i. sladkega novega stila (dolce stil nuovo), versko-
alegorični ep Komedija (Commedia), ki ji je kasneje Boccaccio dodal še pridevnik Božanska 
(Divina), pa velja za vrh srednjeveškega literarnega ustvarjanja in je še danes eno izmed 
najpomembnejših del italijanske in svetovne književnosti. V njej Dante predstavi svojo vizijo 
potovanja skozi idejno dovršeni svet Pekla, Vic in Raja. Skozi prva svetova ga vodi veliki 
pesniški vzornik Vergil, skozi Raj pa njegova ljubezen Beatrice. Pesnitev je neke vrste 
enciklopedija vsega srednjeveškega znanja, ki ji je pesnik dodal še svoja osebna stališča glede 
politične ureditve in delovanja tedanje družbe.1 
Dante je bil v Franciji 19. stoletja izredno priljubljen avtor. Z novimi prevodi Božanske 
komedije v francoščino in z vsesplošno fascinacijo nad srednjeveškimi zgodbami so se v 18. 
stoletju pojavile nove težnje po vizualizacija epa in njegovih posameznih motivov.2 Prva 
odmevnejša ilustracija je pripadala Johnu Flaxmanu, ki je od nastanka 1793 in vse do Doréjeve 
različice usmerjala uprizarjanje dantejevskih motivov na angleškem in francoskem ozemlju 
(Fig. 1–7). Po Flaxmanu se je zgledoval tudi Jacques-Louis David, ki je njegov vpliv prenesel 
na svoje učence in že leta 1800 so bile naslikane epizode iz Komedije primerljive z na Salonu 
razstavljenimi historičnimi slikami. Za prvo na Salonu razstavljeno delo z dantejevsko vsebino 
velja slika Ugolinova smrt (La Mort d’Ugolin) Fortunéa Dufauja (Fig. 8). Nato je bilo na Salon 
v obdobju med letoma 1800 in 1930 poslanih več kot 300 del z motivi iz Božanske komedije ali 
Dantejevega življenja (Fig. 9). Tako je imel Dante pomembno vlogo pri oblikovanju francoske 
identitete in okusa 19. stoletja, ki se je gradila tudi preko del, razstavljenih na Salonu.3 
Predvsem Doréjeve ilustracije pa so postale stalna spremljava izdaj Božanske komedije, s čimer 
so vplivale na vsesplošno predstavo Dantejevega potovanja tudi več kot 150 let po njihovem 
nastanku. 
 
1 QUINONES, http://www.all-art.org/early_renaissance/dante1.html (30. 4. 2020). 
2 AUDEH 2001, p. 93.; AUDEH 2010 p. 128. 
3 AUDEH 2010, pp. 407–408 in AUDEH 2013, p. 85. 
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Delo o potovanju po onstranstvu je navdihnilo dve izmed vodilnih figur 19. stoletja, že 
omenjenega ilustratorja Gustava Doréja in kiparja Augusta Rodina. V pričujoči zaključni 
seminarski nalogi se bom ukvarjala z njuno percepcijo in vizualizacijo zgodbe italijanskega 
poeta. Pozorna bom predvsem na motive, ki so prisotni v opusih obeh umetnikov ter poiskala 
sorodnosti oziroma razpotja v njihovih upodobitvah. Glede na predvidevanja, da je Rodin 
poznal Doréjeve ilustracije,4 bom s primerjavo preverila, ali so le te vplivale na Rodinove 
kiparske izdelke in v kolikšni meri. 
  
 
4 AUDEH 2010, p. 139. 
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2 AUGUSTE RODIN 
2.1 Življenje in delo5 
Auguste Rodin s svojim obširnim opusom, ki ga sestavljajo tako kiparska dela v marmorju in 
glini kot tudi slike z oljnimi barvami in risbe s svinčnikom, predstavlja vodilnega kiparja zadnje 
četrtine 19. in začetka 20. stoletja. S svojimi inovacijami je postavil ključno protiutež takrat 
priljubljenemu impresionističnemu slikarstvu in tako francosko kiparstvo ponovno umestil na 
evropski zemljevid umetnosti. 
François Auguste René Rodin se je rodil 12. novembra 1840. Družina je bila precej revna, kar 
je močno zaznamovalo njegovo življenje, saj si ni mogel privoščiti ustreznega šolanja ali 
slikarskih in kiparskih pripomočkov. V mladosti je tako za risarsko podlago uporabljal papir, v 
katerem je mama prinašala hrano iz trgovine, prerisoval pa je podobe iz časopisa. Sprva je 
obiskoval nižjo samostansko šolo, toda zaradi slabega znanja ga je oče poslal k svojemu bratu 
na šolo v Beauvais. Pri štirinajstih letih se je, odločen, da postane slikar, vrnil v Pariz in med 
letoma 1854 in 1857 obiskoval Le Petite École,6 kjer so se učenci izobraževali za delo na 
področju uporabnih umetnosti. Tu je poučeval Horace Lecoq de Boisbaudran, pri katerem so 
se šolali nekateri takrat že uveljavljeni francoski kiparji, kot so Eugène Guillaume, Jean-
Baptiste Carpeaux, Jean-Paul Aubé, Jules Dalou in Pierre Le Gros,7 njegova posebnost pa je 
bila, da je poleg učenja tradicije, veliko pozornosti namenil razvijanju osebnega sloga 
posameznega umetnika. Po pridobljenem ustreznem tehničnem znanju se je Rodin pri 
sedemnajstih letih prvič vpisal na akademijo lepih umetnosti (École des Beaux-Arts), kar je bila 
v 19. stoletju skoraj obvezna postojanka na poti do uspešnega umetniškega življenja. Rodina so 
zaradi njegovih prosto zasnovanih kompozicij, ki so bile v nasprotju s klasicistično akademsko 
naravnanostjo šole, trikrat zavrnili. Tako je lahko pozabil na zelo želeno akademsko kiparsko 
šolanje, in kljub temu da so ga sprejeli na slikarski oddelek akademije, se je odločil za 
samostojno nadaljevanje. Še naprej je risal v Louvru in obiskoval predavanja iz človeške in 
živalske anatomije priznanega kiparja Antoine-Louisa Baryea. Poleg vizualne umetnosti se je 
posvečal tudi literaturi. Najraje je prebiral francoske in klasične avtorje, kot so Ovidij, Dante 
Alighieri in Charles Baudelaire.  
 
5 Življenjepis in podatke o Rodinovem umetniškem nazoru povzemam po BLANCHETIÈRE 2017.; 
DESCHARNES–CHABRUN 1982.; GSELL – RODIN 1966.; HOHL 2006.; KOCH 1950.; RILKE 2006. 
6 Uradni naziv je École Spéciale de Dessin et de Mathématiques (BLANCHETIÈRE 2017, p. 7). 
7 BARTLETT 1965, p. 17. 
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Po zgledu Prix de Rome, ki ga opravijo uspešni študentje akademije, se je leta 1876 odpravil v 
Italijo, kjer se je spoznal z renesančno in predvsem Michelangelovo umetnostjo. Ob vrnitvi je 
ustvaril kip z naslovom Bronasta doba (L'Age d'airain), ki so ga že ob prvi predstavitvi javnosti 
leta 1877 obtožili za odlitek živega telesa (Fig. 10). Delo je bilo problematično tudi iz dveh 
drugih razlogov. Prvi je ta, da akt ob sebi ni imel atributov, ki bi kazali na njegovo identiteto 
(glede na držo bi lahko pričakovali kopje). Vsebino tako lahko razberemo zgolj iz naslova, ki 
pa ga je avtor ob drugem razstavljanju spremenil, kar je drugi od razlogov za problematiko 
kipa.8 Škandal je povzročil večje zanimanje javnosti in kmalu se je razširil glas o Rodinovem 
dovršenem tehničnem znanju in v njegovo delavnico so prihajali tako domači kot tudi tuji 
umetniki. Na razstavah je bil deležen vedno večje pozornosti, njegova dela pa so bila čedalje 
večkrat nagrajena. Najprej je dobil priznanje Belgije, nato pa še Francije, ki je za muzej 
odkupila kip Janeza Krstnika (Saint Jean Baptiste), ki ga je razstavil na Salonu leta 1880 (Fig. 
11). Nenadni uspeh je povzročil Edmond Turquet, tajnik Akademije lepih umetnosti, ki je 
pospešil nakup dela, Rodina pa je priporočil kot edinega ustreznega kiparja za izdelavo 
dekorativnih vrat novega Muzeja dekorativne umetnosti v Parizu. Ker gre za umetnika, ki išče 
popolnost v svojih delih in jih nikoli resnično ne dokonča, je med izdelovanjem vrat sprejel tudi 
druga velika naročila. V začetku leta 1889 je sprejel naročilo za Meščane iz Calaisa (Les 
Bourgeois de Calais, Fig. 12), dve leti za tem pa je začel delati na Balzacovem spomeniku, ki 
ga je po osmih letih intenzivnega dela Pisateljsko društvo zaradi neprimernosti zavrnilo (Fig. 
13). Afera ga je umestila na zemljevid svetovne umetnosti in leta 1900 je imel na pariški 
svetovni razstavi svoj paviljon, v katerem je razstavil okoli 150 svojih del. Zadnja leta svojega 
življenja je z ženo preživel v Meudonu, kjer je lahko kopičil svoja dokončana in nedokončana 
umetniška dela. Umrl je leta 1917, star 77 let. 
Rodin se je celo življenje gibal med dvema smerema kiparstva, in sicer med Fidijo (oziroma 
celotnim grškim kiparstvom) in Michelangelom, nad katerim se je navdušil predvsem med 
svojim potovanjem po Italiji. Zavedal se je, da mora za tako raven kiparstva najprej do 
potankosti poznati človeško telo, predvsem njegovo notranjo zgradbo. Močno je zagovarjal 
teorijo, da se duša ne zrcali zgolj skozi oči, temveč skozi celotno telo saj »v resnici /…/ ni mišice 
na telesu, ki bi ne izražala duševnih sprememb.«9 Iz tega se razvije tudi njegova velika novost 
v zgodovini umetnosti, da lahko tudi posamezen fragment telesa predstavlja celoto in 
zaključeno delo, saj se »umetniška celota ne ujema nujno z običajno celoto stvari.«10 Da bi 
 
8 PINGEOT 2006, p. 928. 
9 GSELL – RODIN 1966, p. 18. 
10 RILKE 2006, p. 28. 
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lahko zaznal te bežne premike in da bi bil sposoben izraziti čustva na posameznem delu telesa, 
je imel v delavnici nenehno prisotne moške in ženske gole modele. S tem je povezan tudi njegov 
način izdelovanja osnutkov. Ko je ujel bežno kretnjo, jo je hitro oblikoval v glini in jo nato po 
daljših študijah, lahko tudi v roku več let, spremenil v kiparski izdelek. Hitrih kretenj se je 
posluževal tudi pri skicah, ki jih je običajno napravil z enim samim neprekinjenim gibom (Fig. 
14–15). Tu težko govorimo o linijah in barvah, ampak bolj o gibanju in življenju, ki ga je želel 
zajeti. Videz življenja je bil ključnega pomena za njegova dela, dosegel pa ga je predvsem z 
nenehnim gibanjem. Za razliko od ostalih kiparjev si je gib predstavljal kot seštevek tistega, kar 
je bilo, in tistega, kar še bo. Tako lahko v isti kompoziciji vidimo elemente prejšnje postavitve 
in gib, ki bo določeno okončino pripeljal do končne pozicije. Z vsem naštetim je skozi leta 
ustvaril svoj umetniški ideal, ki je bil popolno nasprotje takrat zaželene toge akademske 
umetnosti in antične lepote. Zanj je morala biti umetnost resnična in živa. Predstavljati je morala 
užitek duha, bila je najbolj vzvišeno poslanstvo človeka, umetnik pa je bil ljudem, kakor Vergil 
Danteju, vodnik, gospod in učitelj.  
 »Njegova umetnost je v pravem pomenu sodobna, izraža nemirna stremljenja sodobnega 
človeka, ki vidi pred seboj nesluten razvoj. /…/ Čeprav je v ostrem nasprotju s togo shemo 
klasicistične umetnosti, pa vendar ostaja v strugi najžlahtnejše francoske tradicije, ki sta 
jo vedno opajala grška antika in italijanska renesansa.«11 
2.2 Vrata pekla (La Porte de l'Enfer) 
Državno naročilo za dekorativna vrata novega Muzeja dekorativne umetnosti (Fig. 16) je 
Auguste Rodin prejel 18. avgusta 1880. Iz ohranjenih pisnih dogovarjanj med kiparjem in 
naročnikom je razvidno, da je prvotno naročilo vsebovalo zgolj zahtevek za dekorativna vrata 
v nizkem reliefu, kar pomeni, da je imel kipar proste roke pri izbiri vsebine. Ker je bil Rodin že 
takrat velik občudovalec Dantejevega dela,12 se je odločil, da bo vsebina reliefov prikazovala 
prvi del Božanske komedije, kar je skupaj s podatkom, da bo kipar za delo prejel 8000 frankov, 
že vključeno v drugo pogodbo o naročilu.13 O tem pričajo številne skice krogov pekla, ki jih 
lahko datiramo v leto 1860 in podoba Ugolina iz leta 1876 (Fig. 17). Na ilustracijah je razvidno, 
da niso bile narejene po živem modelu, ampak jih je Rodin delal ob branju, omejene pa so 
predvsem na določene njemu ljube motive. Ustvaril je več sto različnih skic pekla, posegel pa 
 
11 KOCH 1950, p. 104. 
12 Kljub prigovarjanju sodobnikov se je osredotočil in prebiral le en prevod Božanske komedije. Šlo naj bi za prvi 
prevod epa v francoščino prevajalca Antoina de Rivarola, ki je nastal med letoma 1783 in 1785 (BARTLETT 
1965, p. 69.; DAVID 2007). 
13 LAURENT 1990, pp. 14, 50. 
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je tudi v vice in raj. Zraven je zapisoval sprotne opombe in citate iz Komedije, kar dokazuje, da 
je delo dobro poznal in da se je resnično poglobil v pomen Dantejevih besed.14 Pekel mu je bil 
še posebno pri srcu zaradi združevanja mitskih in zgodovinskih dogodkov, bralca pa ob 
sprehodu skozi kroge prisili k premišljevanju o človeški usodi. Rodin ni želel narediti natančnih 
ilustracij, temveč interpretacijo besedila, prav tako pa je po incidentu s kipom Bronasta doba 
želel javnosti dokazati, da je sposoben upodabljanja tudi manjših figur in se s tem otresti 
obtožbe odlivanja po živem modelu. Tako je nastal preplet številnih teles, ki se na vratih sestavi 
v fantastično podobo poslednje sodbe.15 
Rodin sicer ni zagovarjal izdelovanja natančnega modela, po katerem bi kasneje izdelal delo v 
želeni velikosti, kot je bilo to v praksi pri akademsko šolanih umetnikih, temveč je raje izdelal 
več manjših figur in kosov, iz katerih je nato sestavil celoto. Toda za tako velik projekt se je 
moral podrediti in narediti nekaj maket arhitekturnega okvirja vrat, relief pa je nato nastajal 
organsko z nenehnim spreminjanjem in s pomočjo individualnih študij. Njegove prve študije 
kažejo zavezanost k renesančni tradiciji (Fig. 18–19). Arhitekturni okvir je oblikoval po zgledu 
Rajskih vrat (Porta del Paradiso) Lorenza Ghibertija na firenški krstilnici (Fig. 20) in po zgledu 
vrat na pariški cerkvi Le Madeleine (Fig. 21), ki jih je nekaj let pred Rodinovim naročilom 
izdelal Henri de Triqueti. Poleg omenjenih vrat je imel na zasnovo zgodnjih načrtov bistven 
vpliv tudi Michelangelo, toda ne kot kipar, temveč kot slikar s svojo poslikavo stropa Sikstinske 
kapele.16 Na drugi ohranjeni maketi lahko vidimo, da je že razmišljal o razdelitvi vrat na tri 
dele, in sicer na dve vratni krili in timpanon (Fig. 22). Na krilih je še predvideval posamične 
večfiguralne prizore, ki pa so se nato v tretjem ohranjenem mavčnem odlitku (Fig. 23) že 
spremenili v kaotični preplet figur, ki so ga v zgodnejših skicah že nakazovale vse večje težnje 
po bolj razgibanem in višjem reliefu. K spremembi načrta je najbrž pripomoglo tudi potovanje 
v London leta 1881, kjer je spoznal ilustracije Božanske komedije Williama Blakea (Fig. 24), 
saj je načrt z enim samim velikim reliefom in celostno kompozicijo nastal ravno med letoma 
1881 in 1882.17 
Pojavilo se je več primerjav med Rodinovo upodobitvijo pekla na Vratih in Michelangelovo 
Poslednjo sodbo iz Sikstinske kapele (Fig. 25). Ključno pri primerjavi je zavedanje, da 
Michelangelo izhaja iz krščanske interpretacije, medtem ko se je Rodin kot nevernik želel temu 
izogniti. Pri Michelangelu gre za nasprotje med Bogom in človekom, pri Rodinu pa je Bog 
 
14 AUDEH 2001, p. 94.; ELSEN 1967, pp. 35–36.; TANCOCK 1976, p. 90. 
15 ELSEN 1967, p. 35.; JIANU 1979, p. 54.; LAURENT 1990, p. 15. 
16 BLANCHETIÈRE 2017, pp. 17–18.; ELSEN 1967, pp. 37–39.; TANCOCK 1976, p. 98. 
17 LAURENT 1990, p. 50.; TANCOCK 1976, p. 92. 
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odsoten. Človek je zato prepuščen samemu sebi in je tako sam kriv za svojo tragično usodo. 
Človeštvo postane žrtev lastnih dejanj, medtem ko so pri Michelangelu nenavadna peklenska 
bitja tista, ki duše vodijo v brezno pogube in trpljenja.18 
Kipar s svojo postavitvijo figur na vratih ni želel vzpostaviti posebne simetrije. Posamezno je 
dodajal in spreminjal figure, na vratih naj bi jih bilo okoli 200, in tako se je relief spreminjal 
povsem organsko (s premikom ene figure je povzročil premik druge).19 Kaos, nered in množico 
figur je želel vzpostaviti predvsem zaradi odsotnosti konkretnega prostora, ki bi ga moral 
vključiti, če bi na vratih po renesančnem zgledu izolirano upodabljal posamezne prizore (Fig. 
26). S tem se je izognil posamezni prostorsko zamejeni tragediji, ki bi bila omejena na 
posamezen kvadrat prostorske mreže. Namesto tega je trpljenje razširil v zunajprostorsko 
dimenzijo, ki je vezano zgolj na ljudi same in ne na prostor oziroma medij, v katerem so 
kaznovani. Tako je, za razliko od Danteja, ki se je v svoji Komediji osredotočal na posamezne 
pokrajine, ustvaril tragedijo ljudi samih, ki si trpljenje povzročajo sami in le to ni vezano na 
prostor, v katerem se figura v onstranstvu nahaja.20 S tem je Rodin prekršil vsa uveljavljena 
pravila narativa, interpretacijo Vrat pa pomaknil iz stroge literarne na moralno, saj nam s tem 
sporoča, da si največje zlo s svojimi dejanji ljudje naredimo sami. 
Nastajanje reliefov na vratnih krilih v svoji knjigi odlično opiše Rilke: 
»Rodin je izbiral in izbiral. Zavrgel je vse, kar je bilo preveč samotno, da bi se podredilo 
veliki celoti, vse, kar v tem sklopu ni bilo povsem nujno. Pustil je likom, pa tudi skupinam 
likov, da si sami najdejo svoje mesto; opazoval je življenje ljudstva, ki ga je sam ustvaril, 
mu prisluškoval in dal vsakemu svojo voljo. Tako je polagoma zrasel svet teh vrat. Njihova 
površina, na katero so bile dodane plastične oblike, je oživljala; z vse bolj rahlimi reliefi 
je razvnetost likov izzvenela v površino. V podbojih je na obeh straneh vzpenjanje, neko 
stremljenje kvišku in vzdigovanje, v krilih vrat pa je prevladujoče gibanje padanje, drsenje 
in strmoglavljanje.«21 
Na koncu je od Dantejevega besedila ostala le še atmosfera in gruča teles z nekaterimi 
prepoznavnimi motivi, kot so na primer grof Ugolino in Paolo in Francesca. Uporabil je tudi 
nekaj drugih Dantejevih figur, ki pa jih je združil po svoji domišljiji. Primer tega je na primer 
kip Poželenje in pohlep (La luxure et l'avarice, Fig. 27), ki prikazuje žensko v moškem naročju, 
kar bi glede na naslov lahko pomenilo, da je ženska skopuhov zaklad, medtem ko je Dante 
 
18 CHAMPIGNEULLE 1967, p. 130.; JIANU 1979, p. 54. 
19 CHAMPIGNEULLE 1967, p. 138. 
20 ELSEN 1967, p. 40.; LAURENT 1990, p. 15. 
21 RILKE 2006, p. 35. 
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skopuhe in pohotne umestil vsakega v svoj krog pekla. S tem se počasi oddaljuje od Danteja in 
se vedno bolj približuje posameznim motivom iz poezije Victorja Hugoja in Charlesa 
Baudelaira.22 
Zgodba Vrat pekla se prične na timpanonu (Fig. 28), ki ga lahko beremo od leve proti desni in 
bi lahko predstavljal vhod v pekel pod njim. V središče je Rodin postavil kip moža (poznamo 
ga pod naslovom Mislec), ki si sključen podpira glavo in zamišljeno gleda v globino. Na njegovi 
desni vidimo prihod množice kaznovanih duš. Kljub dolgi procesiji pa se posamezne figure ne 
izgubijo v množici in ne ponujajo skupnega odziva. Rodin je vsako izmed figur oblikoval in 
obravnaval kot samostojen subjekt, ki zatopljen vase čaka na svojo obsodbo. Do tovrstne 
obravnave je prišel preko večletnega opazovanja ljudi na pariških ulicah. Osrednja figura levega 
dela timpanona je klečeče dekle, za katero mnogi trdijo, da gre za najlepšo podobo na vratih 
(Fig. 29). Figura ima v sebi življenje in kljub obupu, ki ga lahko vidimo na njenem obrazu, 
njeno telo izraža čutnost in nežnost ženskega telesa. Na Mislečevi levi pa vidimo obsodbo duš 
(Fig. 30), ki se že zvijajo v trpljenju in padajo navzdol v pekel, ki je prikazan na reliefu vratnih 
kril.23 
Osebe na vratnih krilih lahko razdelimo v tri skupine: v tiste, ki šele prihajajo in se z grozo 
pekla šele seznanjajo (večina takih je prisotna že v timpanonu), v tiste, ki iščejo svoje prijatelje 
in ljubimce, ki so v pekel prišli pred njimi, in v tiste, ki so se okolja že privadili. Nekateri izmed 
njih opazujejo dogajanje okoli sebe, drugi pa zgolj nadaljujejo svoje opravilo.24 
Glede na opise in pogodbe glede plačila lahko sklepamo, da so bila Vrata v večini narejena že 
do leta 1887, toda Rodin, zaradi svoje želje do popolnosti in manjše obsedenosti z obravnavano 
temo, dela še ni bil pripravljen izročiti muzeju. Vedno novo preurejanje figur mu je namreč 
odpiralo nove možnosti postavitve in dodajanja novih figur, ki so nenehno nastajala v njegovi 
delavnici. Medtem je prišlo do odločitve, da Muzej dekorativne umetnosti ne bo dobil 
samostojne stavbe, temveč ga bodo vključili v eno od Louvrskih kril, zato posebnih vhodnih 
vrat niso več potrebovali. Tako je imel Rodin neomejeno količino časa za dokončanje svoje 
mojstrovine. Vrata pekla, ki jih je sam imenoval tudi »Noetova barka«, so postala zakladnica 
idej in kompozicij, ki jih je uporabljal pri snovanju samostojnih skulptur. Čeprav je bilo v 
prvotnem načrtu določeno, da bo končni izdelek odlit v bronu in je Rodin že sestavljal pogodbe 
 
22 BLANCHETIÈRE 2017, p. 21.; JARRASSÉ 1992, p. 60. 
23 BARTLETT 1965 pp. 74–75.; ELSEN 1967, p. 46.; LAURENT 1990, p. 64. 
24 BARTLETT 1965 p. 76. 
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in urejal plačila za izdelavo odlitka, se to za časa njegovega življenja ni zgodilo. Vrata so v 
bron prvič odlili šele osem let po njegovi smrti, se pravi leta 1925.25 
  
 
25 ELSEN 1967, pp. 40, 48. 
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3 GUSTAVE DORÉ 
3.1 Življenje in delo26 
Gustave Doré je eden najbolj plodovitih in ustvarjalnih ilustratorjev 19. stoletja. Zaradi svoje 
vsestranskosti in nadarjenosti so ga imenovali tudi »slikar pridigar«. Svojo nadarjenost je 
pokazal že v mladostniških letih, zanj so se kmalu začeli zanimati številni založniki, kritiki in 
strokovnjaki in tako je kmalu pridobil ugled in spoštovanje, ki ju mnogi umetniki s formalno 
akademsko izobrazbo za časa svojega življenja niso dočakali.  
Paul Gustave Doré se je rodil 6. januarja 1832 v Strasbourgu. Risati je začel že v zgodnjih 
otroških letih, bil je izvrsten učenec, ure francoske zgodovine pa si je krajšal z ilustriranjem 
preteklih dogodkov, o katerih so se učili.27 Pri enajstih letih se je prvič predstavil javnosti, in 
sicer ko je v publikaciji Bourg objavil serijo 47 litografij, ki so predstavljale okoliške festivale 
(t. i. fête-daye). Leta 1847 je odšel v Pariz, da bi nadaljeval svoje šolanje na Collége 
Charlemange, že naslednje leto pa je v vodilnem satiričnem časopisu Journal pour Rire objavil 
ilustracije Herkulovih del (Les Travaux d'Hercule, Fig. 31–33) in z njimi podpisal triletno 
pogodbo za tedensko izdajanje litografskih karikatur. Njegova dela so navdušila pariško 
občinstvo, ki je bilo navajeno popolnoma drugačne umetnosti in tako je že pri zgolj šestnajstih 
letih dobil status umetnika, v časopisih pa so ga naslavljali z »Otroški ilustrator«. Prejemal je 
ogromno naročil, bil je vesten in priden delavec in s prodajo del je zaslužil dovolj denarja za 
udobno življenje. Vseeno je želel javnosti dokazati, da je sposoben ustvariti večja in zahtevnejša 
dela od preprostih satiričnih ilustracij, objavljenih v različnih pariških časopisih. 
V ta namen je leta 1853 ilustriral Rabelaisovo delo Gargantua in Pantagruel (La vie de 
Gargantua et de Pantagruel, Fig. 34–35). Sledil je še Potujoči žid (Juif errant, Fig. 36), nato 
pa je razvil desetletni načrt za ilustracijo približno tridesetih literarnih del vseh velikih avtorjev 
svetovne zgodovine (Fig. 37). Toda zaradi visoke cene, ki bi jo tako ilustrirane knjige dosegle, 
založniki niso želeli podpreti načrtovane zbirke, zato se je Doré odločil, da bo ilustracijo prve 
knjige v celoti financiral sam. Za prvo knjigo iz serije si je izbral prvi del Dantejeve Božanske 
komedije: Pekel, ki je izšel leta 1861. Doživela je velik uspeh, ki mu je omogočil podporo in 
 
26 Življenjepis in podatke o Doréjevem umetniškem nazoru povzemam po HOFFMAN 1951.; HOOPER 1880.; 
HUBBARD 1916.; NORTON 1883.; ROOSEVELT 1885.; SHEETZ, 
https://www.britannica.com/biography/Gustave-Dore (25. 4. 2020). 
27 O njegovem šolanju kroži anekdota, da je bil zaradi uničenja šolskega učbenika, ki ga je povsem porisal s 
podobami iz francoske zgodovine, poklican pred ravnatelja. Ta naj bi mu po ogledu knjige rekel, da spada v 
popolnoma samosvoj svet umetnosti (HOOPER 1880, p. 26). 
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zaupanje različnih naročnikov in založnikov, ki pred izidom niso verjeli v njegov uspeh. Nato 
so med drugim leta 1863 izšle ilustracije Cervantesovega Don Kihota (Don Quixote, Fig. 38–
39), leta 1866 ilustracija Biblije (Fig. 40–41), ki je poleg Božanske komedije verjetno Doréjevo 
najbolj znano delo, in leta 1868 tudi drugi in tretji del Božanske komedije: Vice in Raj. 
Poleg ilustriranja se je udejstvoval tudi v kiparstvu in slikarstvu, saj se je želel predstaviti tudi 
kot umetnik, vreden akademske pozornosti. Že leta 1853 se je na pariškem Salonu28 predstavil 
kot slikar sakralnih in zgodovinskih prizorov. Za njegova slikarska dela so značilne kontrastne 
barvne kombinacije, ki so zmotile številne kritike in druge ljubitelje umetnosti. Prodajo jim je 
zmanjševala tudi njihova dimenzija, saj so bila platna prevelika ne samo za zasebne hiše 
zbirateljev, temveč tudi za marsikatero galerijo. 
Kljub njegovi slavi in priljubljenosti pa je, v nasprotju s prepričanjem mnogih, le redko prejel 
tudi uradno potrditev ali nagrado za svoje umetniške dosežke. Večje zanimanje strokovne 
javnosti je bil deležen le ob izidu Pekla, zaradi katerega je avgusta 1861 prejel naziv viteza 
Reda legije časti, nato pa se je zanj zavzel še M. Bardoux in mu priskrbel naziv častnika.29 Umrl 
je leta 1883 in za seboj zapustil več kot sto tisoč risb. 
Risal je s peresom ali svinčnikom, za podlago je navadno uporabljal lesene plošče, ki so jih 
nato graverji (zaposlenih naj bi imel okoli štirideset lesorezcev) vrezali in odtisnili. V nasprotju 
z Rodinom, ki je svojo umetnost gradil na opazovanju narave in modelov, se Doré ni nikoli 
naučil slikanja po modelu. O umetnikih ali pristopih, po katerih bi se lahko zgledoval, ne 
moremo govoriti, saj ni nikoli izrazil pripadnosti kakršni koli šoli ali filozofiji, temveč je raje 
sledil samostojno začrtani umetniški poti. Zelo pomemben del njegovih ilustracij je narava, saj 
je z njo prikazal različna vzdušja in atmosferske učinke, kompozicije so drzno in svojevrstno 
zasnovane, odlično pa je operiral tudi z veliko maso figur, ki jih je razporedil v skupine in se 
tako z različnimi kompozicijami izognil monotoni gneči. 
3.2 Ilustracija Božanske komedije 
Prvi del Božanske komedije: Pekel, je Doré začel ilustrirati leta 1857, izdal pa ga je na lastne 
stroške šele nekaj let kasneje (1861). V nasprotju z njegovo navado, da se dela loti hitro in brez 
večjih študij, se je ilustriranja italijanskega epa lotil počasneje. Fiorentinov prevod Božanske 
komedije, opremljen z originalnim italijanskim besedilom (italijansko se namreč ni nikoli 
 
28 To je bila že njegova druga udeležba. Prvič je na Salonu sodeloval leta 1848 s svojimi karikaturami pariškega 
mestnega življenja (NORTON 1883, p. 5). 
29 ROOSEVELT 1885, p. 215. 
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naučil), je začel študirati že leta 1855. Poglobitev v samo besedilo mu je bila zelo pomembna, 
saj je želel ujeti izvirni Dantejev pomen in ne zgolj atmosfere prevoda, ki se zaradi različnega 
jezika lahko precej oddalji od izvirnika. V nekaj več kot enem letu je nastalo 76 ilustracij, ki 
veljajo za vrhunec njegovega umetniškega ustvarjanja. Glede na to, da je številne ilustracije 
kasneje upodobil tudi v oljni tehniki ali akvarelih, lahko rečemo, da so tudi Doréju grafike Pekla 
predstavljale umetniški dosežek, ki je bil potreben pretvorbe iz grafičnega v slikarski medij.30 
Največ pozornosti in občudovanja sta prejeli ilustraciji Danteja in Vergila (Fig. 42–45). Slednji 
je prikazan z veličino in eleganco pesnika, ki skozi grozote pekla hodi samozavestno in poln 
miru. Danteju pa se v nasprotju z Vergilom na obrazu vidi prestrašenost in drugačen odziv na 
vsakega izmed videnih prizorov. Z vsemi temi različnimi izrazi in dodelano karakterizacijo se 
je Doré izognil monotonosti, ki bi lahko nastala zaradi pojavljanja istih figur v skoraj vsaki 
ilustraciji. Mojstrsko se je lotil tudi prikazovanja atmosfere in teže groze, ki visi nad dogodki v 
peklu, ki se vrstijo med gorečimi jezeri in globokimi brezni. Brez pretiravanj in dodajanja 
nepotrebnih teatralnih elementov ilustracije v gledalcu vzbudijo občutek nelagodja in ga 
premestijo v temne zamegljene gozdove. Prav Črni gozd, v katerem Dante začne svoje 
potovanje, velja za eno najboljših Doréjevih pokrajin (Fig. 46).31 
Leta 1868 je naznanil še ilustracije Vic in Raja, za kar se je moral spoprijeti tudi z bolj prijetnimi 
in manj temačnimi temami. Čeprav je bila njegova domišljija bolj naklonjena tragičnim 
prizorom, je v Vicah lepo prikazal postopen prehod iz krutega mučenja, ki se še širi iz pekla, v 
svetlobo, ki se proti koncu vedno bolj razširja iz raja in nato v tretjem delu Komedije tudi 
prevlada. V Raju je največ pozornosti namenil čarobnim učinkom svetlobe, ki dušam v nebeški 
slavi omogoča večno srečo med angeli, ki se med oblaki zbirajo v procesijah in razkrivajo 
nebeške skrivnosti (Fig. 47–48).32 
Lahko bi rekli, da je Doré rasel in se razvijal skupaj z italijanskim poetom. Nekaterih prizorov 
iz Božanske komedije si je brez Doréjevih ilustracij skoraj nemogoče predstavljati, saj sta slika 
in beseda tako usklajeni, kot da bi opisovala neko resnično dogajanje. V primerjavi z njim so 
ilustracije Johna Flaxmana, ki so bile v tistem času sicer zelo priljubljene, videti šibke in 
nezrele, v ozadje francoske in italijanske zavesti pa je potisnil tudi še vedno priljubljen 
Botticellijev Zemljevid Pekla (Disegni per la Divina Commedia, Fig. 49). Kar je Dante opisal, 
 
30 NORTON 1883, p. 12.; ROOSEVELT 1885, pp. 212–216. 
31 HOOPER 1880, p. 27.; JERROLD 1891, pp. 113–115. 
32 JERROLD 1891, pp. 115–116. 
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je Doré narisal. Lahko bi rekli, da je Doré najboljši prevajalec Danteja, saj je sledil njegovim 
opisom natanko tako, kot je Dante sledil Vergilu po podzemlju.33 
  
 
33 JERROLD 1891, p. 112.; NORTON 1883, p. 12.; ROOSEVELT 1885, p. 214. 
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4 PRIMERJAVA MOTIVOV IZ BOŽANSKE KOMEDIJE Z 
UPODOBITVAMI RODINA IN DORÉJA 
Ne glede na različna pristopa Rodina in Doréja k uporabi Dantejeve Božanske komedije, lahko 
v njunih opusih najdemo tudi določene motive, ki sta jih upodobila oba. V nadaljevanju bom 
tovrstne izbrane motive primerjala z njihovo izvorno podobo, se pravi z zapisom v Božanski 
komediji, in z znanimi upodobitvami drugih umetnikov, ki so našli navdih v besedah 
italijanskega poeta. 
4.1 Dante 
 »Kot tisti, ki zasopljen še postaja, 
ko rešil se je iz morja na obalo, 
in gleda vodo, ki za njim razgraja, 
tako sem v srcu, ki je še bežalo, 
še kar premleval pota hoste hude, 
ki živo ni ji še ušlo stopalo.«  
(Pekel I, 22–27) 
Na zgoraj navedene verze iz prvega speva Pekla se nanaša Doréjeva ilustracija z naslovom 
Gozd (Fig. 50). Predstavlja Danteja, ki tava po Črnem gozdu. Gozd sestavljajo velika, mogočna 
in gosto posejana drevesa, katerih korenine se grozeče razširjajo iz zemlje. Veličina debel in 
njihova postavitev više po pobočju poudarjata pesnikovo majhnost in nemoč. Tla so pokrita z 
gostim vitičjem, ki zastira pot in tako hojo dela skoraj nemogočo. Pesnik, ki stoji sredi gozda, 
se ozira nazaj na pot, ki jo je že prehodil. Njegova drža izdaja prestrašenost, toda pogled je 
resen in zamišljen, kar izdajajo nekoliko navzdol zaokrožene ustnice in obrvi, ki se gubajo proti 
sredini obraza. Kot gledalka zaznavam vitice, ki obrobljajo spodnji del slike kot povezavo med 
upodobljenim in gledalčevim prostorom. Njihova nizka postavitev mi bolj kot konec slike 
označuje njeno nadaljevanje in tako smo tudi gledalci lahko vključeni v sliko. Ob takem 
gledanju lahko Dantejev pogled razumemo tudi kot svarilo, saj je pesnik že videl grozote, ki se 
dogajajo na poti in bodo doletele vsakega, ki ga »na stranpot [bo] zavedla zmota« (Pekel I, 3).  
Tudi v Rodinovem opusu lahko hitro najdemo figuro, ki bi ustrezala opisu zamišljenega 
pesnika. To je velika sedeča figura, ki se nahaja sredi timpanona Vrat pekla (Fig. 28), obkrožena 
s številnimi manjšimi, manj izpostavljenimi figurami, ki je razlagalcem Rodinovega dela že od 
samega začetka povzročala kar nekaj težav. Danes jo poznamo pod naslovom Mislec (Le 
Penseur), povezava z Božansko komedijo pa se ponudi šele ob prvotnem naslovu dela: Pesnik 
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(Le Poète, Fig. 51).34 Na podlagi ohranjenih skic lahko predvidevamo, da je Rodin Danteja že 
od samega začetka želel vključiti v svoje delo (Fig. 52). Kipar je leta 1904 dejal, da je že 
zasnoval pesnika, sedečega pred vrati, ki razmišlja o svojem epu, toda tak načrt v okviru 
naročila ni bil izvedljiv, zato je bil primoran ustvariti novo figuro. Podoba zamišljenega Danteja 
je nastala že v srednjem veku in se je kasneje, najverjetneje zaradi priljubljene Boccaccieve 
biografije, ohranila vse do 19. stoletja. Sprejeli so jo tudi v Firencah, saj na vrhu Dantejevega 
spomenika v Santa Croce (Fig. 53) sedi zamišljen pesnik, ki si z desnico podpira težko glavo 
in si ga je Rodin med potovanjem po Italiji zagotovo ogledal.35 Drugi verjetni zgled za tako 
kompozicijo pa je Rodin verjetno dobil pri Michelangelu v Sikstinski kapeli, in sicer pri 
upodobitvi duše, ki jo hudiči vlečejo v pekel (Fig. 54). Mogoče je tudi, da je poznal Carpeauxov 
kip Ugolina s svojimi sinovi (Ugolino et ses fils, Fig. 55), ki po kompoziciji prav tako spominja 
na Misleca. Figura je na vratih prisotna že od samega začetka snovanja, v današnji obliki pa jo 
lahko vidimo že na tretji ohranjeni maketi (Fig. 23).36 Njena pozicija na Vratih spominja na 
portale gotskih katedral, kjer mesto nad vrati zasedata ali Devica Marija ali pa Kristus v 
poslednji sodbi. Na tak način lahko interpretiramo tudi Pesnika (Misleca) na vrhu Vrat, ki 
predstavljajo svet, ki ga je ustvaril v svojih delih. V tem kontekstu lahko torej predstavlja 
nadzornika in sodnika nad lastnim svetom in svojim pesniškim opusom.37 
4.2 Vrata in prihod v pekel 
Če Rodinova Vrata pekla razumemo natančno po naslovu, se pravi, da predstavljajo točko, 
skozi katero se vstopi v pekel, jih lahko primerjamo z drugim in tretjim spevom Pekla, ki 
opisujeta Dantejev prihod do Harona in reke Aheront. V spevu so opisane gole zvijajoče se 
množice, ki v spremstvu strašnih krikov, ki prihajajo od Neuvrščenih, čakajo na prevoz čez 
reko. Opisana je strašna atmosfera, v kateri si bralec lahko predstavlja množico golih 
nagnetenih teles.  
»Tu vse vzdihuje in jokaje vpije, 
/…/ Strahotne govorice, vsi jeziki, 
vrišč bolečin in kletev neusahljiva, 
dlani udarci in hripavi kriki, …« 
(Pekel II, 22–27) 
 
34 TANCOCK 1976, p. 111. 
35 AUDEH 2001, p. 99.; ELSEN 1967, p. 53. 
36 TANCOCK 1976, p. 112. 
37 BLANCHETIÈRE 2017, p. 18. 
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Točno takšno množico je upodobil tudi Doré v ilustraciji Vkrcavanje duš (Fig. 56). Na njej 
vidimo Harona, ki z grozečim zamahom vesla priganja množico. Figure so obravnavane 
individualno, saj se vsaka krči in odziva glede na dogajanje v njeni neposredni bližini ter v grozi 
in upanju na usmiljenje izteguje roke, spet druge pa so nemočno in zamišljeno obsedele in ne 
morejo verjeti, da jih je usoda pripeljala do takšne pogube. Če sledimo interpretaciji Vrat pekla, 
ki pravi, da leva stran timpanona prikazuje prihod, desna pa obtožbo duš,38 lahko opisano 
množico primerjamo z Rodinovo množico na timpanonu Vrat (Fig. 28). Ta je sicer nekoliko 
manjša, figure pa se ne zvijajo tako krčevito kot Doréjeve, toda če sledimo njihovemu gibanju, 
nas pripeljejo do padajočih figur, ki se nato zlijejo s trpečimi dušami na vratnih krilih, in tako 
prihajajoča množica dobi precej bolj tragično konotacijo ter pridobi simpatijo gledalca, ki lahko 
predvidi njihovo usodo (Fig. 57).  
Da pa sta Dante in Vergil sploh prišla do opisane množice duš, sta se morala sprehoditi skozi 
vrata, ki vodijo v podzemlje in onstranstvo. Doré jih je upodobil na ilustraciji Peklenska vrata 
(Fig. 58) in so popolno nasprotje Rodinovega dela, ki že vključuje pogubljene duše. Skozi 
celotno površino ilustracije se razteza gola skalnata pokrajina z verigo gorovij, na dnu ene 
izmed pečin pa zeva črna polkrožna luknja, ki predstavlja vhod v podzemlje. Horizont je 
postavljen visoko pod zgornji rob slike, ostanek neba je temen in pokrit z gostimi oblaki, pečina 
oziroma skala, v kateri se skriva vhod, pa se razteza čez celotno spodnjo polovico slike. Dante 
in Vergil, ki stojita na s skalami posuti poti na dnu kompozicije, sta v primerjavi s preostalo 
povsem pusto in golo pokrajino izredno majhna. To poudarja mogočnost pokrajine, njeno 
opustošenost in ustvari občutek, da kraj resnično ni primeren za živega človeka. 
V nadaljevanju Komedije Dante in Vergil preko prvega kroga ali Limba prispeta v drugi krog 
pekla. Tam na duše čaka Minos,39 peklenski sodnik, ki jih glede na njihove grehe razvrsti v 
primeren del pekla. 
»Tam že renči Minòs, zverina srepa, 
ob vhodu vpraša, kakšen greh te žene, 
razsodi in odpravi z mahom repa.« 
(Pekel V, 4–6) 
Doré v svoji ilustraciji Minòs (Fig. 59) natančno sledi Dantejevemu opisu. Na desni strani 
vidimo mogočno mišičasto telo, ki se nekoliko ležerno v napol ležečem položaju razteza čez 
 
38 Interpretacijo lahko zasledimo v BARTLETT 1965 pp. 74–75.; ELSEN 1967, p. 46.; LAURENT 1990, p. 64. 
39 Minos je sin Zevsa in Evrope, ki v peklu nadaljuje svojo zemeljsko nalogo pravičnega sodnika, le da ga je v 
Božanski komediji Dante spremenil v pošast (CAPUDER v DANTE 2018, p. 26). 
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desni dve tretjini slike. Figura, ki predstavlja Minosa, nam kaže hrbet, na dolgolasi glavi z dolgo 
brado pa nosi krono. Preko trupa se mu ovija dolg rep, ki spominja na kačjega, njegovo konico 
pa drži v rokah in jo usmerja proti skupini majhnih duš, ki v drugem planu ilustracije stoji in 
kleči pred njim. V že omenjeni interpretaciji Rodinovih Vrat pekla desni del timpanona 
označuje obsodbo duš, kar pomeni, da bi lahko vseboval tudi Minosa kot sodnika. Če dobro 
pogledamo, lahko na timpanonu res opazimo rogato figuro, ki je tudi edini rogati hudič na vratih 
(Fig. 60).40 Iz Dantejevega opisa ni razvidno, da bi imel Minos roge, toda iztegnjena roka figure 
na vratih nam daje možnost, da jo interpretiramo kot peklenskega sodnika, ki duše usmerja v 
ustrezni krog pekla. Na to nakazujejo tudi duše, ki se iz timpanona spuščajo oziroma padajo na 
vratna krila. 
4.3 Paolo in Francesca 
V petem spevu Dante in Vergil prispeta v drugi krog pekla, kjer so v večno vihranje obsojeni 
»grešniki meseni, ki strast jim omračila je spoznanje« (Pekel V, 35–39). Duše pohotnikov žene 
peklenski vihar, ki se, tako kot njihovo poželenje na zemlji, nikoli ne ustavi. Med grešniki, ki 
jih je na zemlji pogubila neutešljiva strast ali druga prepovedana ljubezen (Vergil med drugim 
pokaže tudi na Kleopatro, Heleno, Parisa in Ahila), Danteju pozornost vzbudita Paolo in 
Francesca.  
»/…/ naj slišim kar trpita 
onadva tamkaj, ki tesno objeta 
kakor igrača vetru se mi zdita.« 
(Pekel V, 73–75) 
Doré je v peti spev, poleg ilustracije Minosa, vključil še štiri podobe Paola in Francesce. Par 
je Danteju vzbudil pozornost, zato je želel slišati vzrok njune nesreče. Izpisani verzi pripadajo 
ilustraciji (Fig. 61), kjer je v ospredje kompozicije postavljen lebdeč par. Moški (Paolo) v rokah 
drži ogrinjalo, ki v vetru plapola okoli golih teles in nakazuje, da okoli njiju vihra močan veter. 
Smer gibanja in bučanja vetra nakazujeta tudi njuni telesi, ki se v loku nekoliko nagibata v levo, 
kjer lahko v ozadju opazimo preostalo obsojeno množico. Gledalčev pogled k sebi neprestano 
usmerjajo prebodene prsi ženske (Francesce), iz katerih še vedno teče kri in so vzrok, kot 
izvemo kasneje, za njeno mlado smrt. Enak motiv je upodobil tudi na eni izmed svojih oljnih 
slik, ki jo je razstavil na Salonu leta 1863 (Fig. 62).41 
 
40 AUDEH 2001, p. 111. 
41 AUDEH 2013, p. 93. 
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Na naslednji ilustraciji Paola in Francesce (Fig. 63) nam Doré ponudi natančnejši vpogled v 
drugi krog pekla. Vidimo, kako so duše med seboj prepletene in kako obupano segajo po 
bližnjem telesu. Doré oseb v tej množici ni obravnaval individualno, kot jih je ob prihodu v 
pekel, saj se kompozicije teles ponavljajo, v ozadju pa se množica spremeni v gosto meglico, 
tako da posameznih duš ne razločimo več. Zanimiva je ilustracija zadnjih verzov petega speva 
(Fig. 64), ki jo je Doré povsem dobesedno prenesel iz besedne v vizualno obliko. Grafika 
prikazuje odhod Paola in Francesce nazaj med množico, v ospredju pa Vergila, ki kleči pri 
ležečem Danteju. Kompozicijo ležečega Danteja je Doré zagotovo posnemal po Flaxmanovi 
ilustraciji odlomka (Fig. 65). 
»v sočutju mi telo ni več služilo 
in padel sem kot truplo pokošeno.« 
(Pekel V, 141–142) 
V razgovoru z obiskovalcema, ki je privedel do Dantejeve žalosti in izgube zavesti, duši 
povesta, kaj se je pravzaprav zgodilo. Gre za Francesco di Rimini in Paola Malatesta, ki ju je 
Paolov brat in Francescin mož nekega dne zalotil med prešuštvom in v jezi oba ubil.  
»Za razvedrilo neki dan sva brala, 
kak Lancelota je ljubezen vila,  /…/ 
Ob branju večkrat sva oko sklenila, 
/…/ in to berilo, 
več brati potlej ni bilo mogoče.« 
(Pekel V, 127–138) 
Opisan prizor prikazuje tretja ilustracija (Fig. 66), na kateri Francesca sedi na prestolu sredi 
sobe, ob njej sedi in jo na lice poljublja Paolo, za njima pa se za zločin že pripravlja jezni 
prevarani mož. Doré je vse oblekel v srednjeveška oblačila in zgodbi tako določil prostor in 
čas. Na predhodno branje francoskega viteškega romana, ki je privedlo do prešuštva, pa 
nakazuje odprta knjiga, ki jo Francesca še vedno drži v rokah. Kljub njeni izpovedi močne 
ljubezni, njen obraz na upodobitvi deluje nekoliko zadržano, kot da bi vedela, kako se bo 
dogodek končal in bi že premišljevala o njuni nesrečni usodi na zemlji in v peklu. 
Peti spev je navdihnil tudi Rodina, saj mu je namenil skoraj celotno desno polovico vrat (Fig. 
67), na kateri se nahajajo obsojeni pari, ki z rokami hlastajo po bližnjem telesu, in kar nekaj 
samostojnih figur, ki so bile prvotno narejene kot reliefi na vratih in so se nato spremenile v 
samostojne skulpture. Med njimi so na primer Poljub (Le Baiser, Fig. 68), Bežeča ljubezen 
22 
 
(Fugit amor, skupino najdemo tudi na vratih, Fig. 69) in Večna pomlad (L'Éternel Printemps, 
Fig. 70).42 Skulptura, poznana pod naslovom Poljub, je bila prva v seriji upodobitev Paola in 
Francesce. Rodin jo je zasnoval leta 1882 in jo želel vključiti na vrata. Kasneje jo je odstranil 
in osamosvojil, saj je kompozicija preveč izstopala iz celote, prav tako pa je delovala kot vase 
zaključena celota in premalo tragična, da bi se lahko zlila s preostalimi figurami. Namesto tega 
je na vrata vključil številne druge figure, ki zastopajo usodne ljubimce.43 Poljub predstavlja 
trenutek, ko se ljubimca med branjem zavesta svoje ljubezni. To dokazuje tudi knjiga, na katero 
se opira Paolo. Za razliko od Doréjeve ilustracije tega trenutka (Fig. 66) je tu Francesca veliko 
bolj aktivna, brez prikrite skrbi zaradi morebitnih posledic. Druga pomembna razlika pa so 
oblačila. Rodin upodobi gol par, kar mu omogoči prehajanje v drug čas in tako ljubimca 
postaneta simbol ljubezni in ne zgolj upodobitev točno določenega trenutka.44 
Podoba Paola in Francesce ima v zgodovini francoske umetnosti bogato zgodovino. Na Salonih 
je bilo od leta 1800 do 1930 s to tematiko razstavljenih 63 del. Prvi, ki je motiv razstavil na 
Salonu, je bil Marie-Philippe Coupin de la Couperie s sliko Usodna ljubezen Francesce di 
Rimini (Les Amours funestes de Françoise de Rimini, Fig. 71). Slika sledi trubadurski tradiciji 
slikanja in prikazuje zaljubljenca v srednjeveškem okolju, za vrati pa lahko vidimo prevaranega 
moža. V duhu te priljubljene tradicije z začetka 19. stoletja, ki je nastala po preučevanju 
Flaxmanovih ilustracij (Fig. 72), je narejena tudi Doréjeva grafika o zgodbi Paola in Francesce 
(Fig. 65). Pred Doréjevimi ilustracijami Komedije je na predstavo para v peklu močno vplivala 
slika Senci Francesce di Rimini in njenega ljubimca, ki se prikažeta Danteju in Vergilu (Paola 
Les Ombres de Françoise de Rimini et son amant apparaissant au Dante et à Virgile) slikarja 
Aryja Schefferja (Fig. 73), ki jo je razstavil na Salonu leta 1822 in je postala najbolj priljubljena 
podoba nesrečnega para 19. stoletja. Skupaj z Eugène Delacroixevo sliko Dantejeva barka 
(Barque de Dante, Fig. 74), ki je bila na Salonu razstavljena istega leta, predstavlja prvo 
dantejevsko upodobitev, postavljeno v pekel. Druga pomembna novost pa je, da je Dante 
predstavljen kot protagonist in je aktivno vključen v dogajanje. Do takrat so se slikarji in kiparji 
izogibali upodobitvi podzemlja, oziroma so iz priljubljenih motivov izbrali del, ki se dogaja na 
zemlji (v primeru Paola in Francesce je bila to srednjeveška soba, kjer sta ob branju razkrila 
svojo ljubezen), Danteja pa so iz svojih kompozicij izključili.45 Ary Scheffer nam v svojem 
delu prikaže diagonalno postavljen par, njuna mila obraza pa izžarevata duševno stisko ob 
 
42 AUDEH 2001, p. 100.; ELSEN 1967, p. 61. 
43 ELSEN 1967, p. 62.; LAURENT 1990, p. 107. 
44 AUDEH 2001, p. 104. 
45 AUDEH 2013, pp. 91–94. 
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trpljenju, ki sta ga doživela. Ne osredotoča se na fizično trpljenje, temveč na notranje muke, s 
čimer dosledno sledi Danteju, ki se sicer posveča telesni bolečini, toda v petem spevu dopusti, 
da žalostna zgodba brez posebnega telesnega trpljenja vpliva na bralčev čustveni odziv.46 Doré 
se v grafiki in tudi na sliki Paolo in Francesca nekoliko bolj posveti telesni bolečini, par pa 
postavi vertikalno in tako več pozornosti nameni Francescini figuri. Slika je v 19. stoletju 
postala prototip za mnoge slikarje, ki so se želeli preizkusiti v priljubljenem dantejevskem 
motivu. Iz tradicije tovrstnih kompozicij z vertikalno postavljenim parom (predvsem iz 
Doréjevih ilustracij) izhaja tudi Rodinov kip Bežeča ljubezen (Fig. 69), le da je par tu že bolj 
razgiban in izraža nekoliko več fizičnega trpljenja.47 Figuri sta del reliefa na vratih, toda njuni 
telesi segata globoko v prostor, tako da se podlage držita le na minimalni površini, kar še 
poudari njuno ekspresivnost (Fig. 75). 
4.4 Razsipneži in skopuhi 
V sedmem spevu Pekla Dante in Vergil prispeta do četrtega kroga, kjer prebivajo razsipneži in 
skopuhi. Razdeljeni so v dve skupini, vsaki skupini pa je dodeljena polovica kroga, po kateri 
duše do sredine potiskajo ogromne skale.  
»Več kot drugod tu rajnikov prebiva, 
ki z dveh strani valijo silne peze, 
a vsak kriči, ko s prsmi jo poriva. 
Ko skupaj butnejo, se trop razleze 
vsak na svoj kraj in se nazaj obrača« 
(Pekel VII, 25–29) 
Doréjeva grafika Razsipneži in skopuhi (Fig. 76) kaže množico mišičastih teles, ki se na vse 
pretege trudijo, da bi ogromne skale spravili po klančini navzgor. Nekateri potiskajo le z 
rokami, drugi morajo skalo potiskati s celotnim telesom, tako da se skoraj že plazijo po tleh, 
tretji pa skalo valijo s pomočjo hrbta. V vsakem od njih je viden neizmeren napor in telesna 
moč, ki se odraža na vsaki napeti mišici. 
Na Rodinovih Vratih (na vrhu levega pilastra, Fig. 77) in tudi kot samostojno figuro lahko 
opazimo žensko, ki je počepnila pod težo kamna, ki ga nosi na rami (Kariatida nosi svoj 
kamen/La Cariatide tombée portant sa pierre, Fig. 78). Sama pozicija sicer ni neposreden 
 
46 CONANT 1870, p, 109. 
47 AUDEH 2010 pp. 93, 139. 
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prevod Dantejevih besed, toda v okviru Pekla in Rodinovih samosvoje zasnovanih kompozicij, 
bi jo lahko uvrstili med eno izmed interpretacij sedmega speva.48 
4.5 Furije 
Dante in Vergil preko močvirja Stiks prispeta v peti krog pekla in do Ditovega mesta, kjer jima 
pot zapre množica peklenščkov, na vrhu obzidja pa se prikažejo tri furije.49 
»tri vražje furije, s krvjo oblite, 
ki ženske ude, ženski stas so imele. 
Zelene hidre so krog njih ovite, 
lasišče kač in strupenjač jim rine 
iz senc in čela, kjer tiščijo zvite. 
/…/ Z nohtovi parajo si prsi blede, 
z dlanmi se tolčejo, vrešče vse hkrati« 
(Pekel IX, 38–50) 
Doré v svojih ilustracijah natančno sledi opisu. Njegove Tri furije (Fig. 79) letijo po zraku s 
pomočjo ostrih kril, ki bi jih gledalec pripisal zgolj peklenskim bitjem. Njihova telesa so 
nekoliko postarana, ne sledijo lepotnemu idealu tistega časa, njihovi obrazi pa izražajo jezo, 
maščevanje in bolečino. Za dodatno neprijetnost teh vražjih prikazni je kače, ki rastejo iz 
njihovih glav kot lasje, podaljšal, tako da se ovijajo okoli celotnega telesa. Z upodobitvijo se je 
oddaljil od Flaxmanove ilustracije devetega speva (Fig. 80). Flaxmanove furije niso krvave ali 
kako drugače odvračajoče. Imajo dolge lepe lase, spodnji del pokriva ravno krilo, okoli pasu in 
glave pa imajo ovite kače, toda te niso predstavljene kot strupena grozeča bitja. Lahko bi rekli, 
da so Flaxmanove ilustracije na splošno manj tragične in bolj sledijo tradiciji prečiščenega 
neoklasicističnega slikarstva.50 
Aide Audeh v svojem članku opozarja na Rodinovo kiparsko skupino, poznano pod naslovom 
Tri Sirene (Trois sirènes, Fig. 81), ki bi po njenem mnenju lahko predstavljala opisane tri furije 
iz Komedije.51 Prikazane so kot zelo senzualna ženska bitja in kot take naj bi s svojo lepoto 
Danteju predstavljale grožnjo. Ne glede na verjetnost interpretacije pa lahko na podlagi 
ohranjenih ilustracij zagotovo trdimo, da se je Rodin natančneje ukvarjal z devetim spevom 
Božanske komedije. Na eni izmed njegovih skic (Fig. 82) lahko vidimo, kako Vergil z roko 
 
48 AUDEH 2001, p. 104. 
49 V mitologiji so imenovane tudi Erinije ali Eumenide. To so hčere Aheronta in Noči ter so poznane kot demoni 
maščevanja (CAPUDER v DANTE 2018, p. 77). 
50 AUDEH 2010, p. 131. 
51 AUDEH 2001, pp. 108–109. 
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pokriva Dantejeve oči in s tem sledi tradiciji nekaterih zgodnejših upodobitev (Fig. 83). Zraven 
je dodal tudi napis: »si Méduse te royait, tu aurais cessé de vivre«,52 kar je skorajšnji citat iz 
francoskega prevoda Božanske komedije, ki pa se v slovenščini glasi: 
»''Zasuči se, naj veka oko zagrne, 
saj če pogled Gorgonin te zadene, 
težko da pot navzgor se ti obrne.'' 
To mojster mi veli, sam me okrene, 
ker v dlan imel ni trdne vere, 
mi čeznjo brž še svoje roke sklene.« 
(Pekel IX, 55—60) 
 
4.6 Kentavri 
V dvanajstem spevu popotnika prispeta do sedmega kroga pekla, kjer se grešniki namakajo v 
reki vrele krvi. Ob bregovih stojijo kentavri in stražijo, da katera izmed duš ne uide kazni. Ko 
se jim približata, ti takoj opazijo, da Dante spada še med žive (»Kdaj so še mrtveci tako hodili?«, 
Pekel XII, 82) in ju pospremijo do naslednjega pasu sedmega kroga. Doré jim nameni dve 
ilustraciji, upodobi pa jih z mišičastimi moškimi in konjskimi telesi (Fig. 84–85). Upodobi jih 
v različnih zahtevnih kompozicijah in s tem pokaže svoj talent tudi ob upodabljanju živalske 
anatomije. Ne glede na to, da gre zgolj za mimobežne varuhe podzemlja, jim je tudi Rodin 
namenil kar nekaj pozornosti, vključiti pa jih je želel tudi na Vrata pekla (Fig. 86–87). V 
zgodnejših načrtih je razvidno, da je želel z njimi napolniti dekorativni friz, ki bi svoje mesto 
dobil pod timpanonom.53 Ker so ohranjene le bežne skice in kip kentavra z ženskim telesom, 
Rodinovih kentavrov ne moremo primerjati z Doréjevo upodobitvijo. 
4.7 Tri Sence 
Ena izmed najbolj prepoznavnih skulptur Vrat pekla so zagotovo Tri sence (Le Trois Ombres, 
Fig. 88), ki krasijo njihov vrh. Gre za trikratno repliko istega telesa, ki je krožno postavljena 
okoli ene točke, na katero kaže z levico. Sence pripadajo svetu, nad katerim stojijo, le da se ne 
zvijajo in ne kričijo od bolečin, temveč jih preveva tih obup, ki je lahko še bolj dramatičen od 
tistega neposredno in glasno nakazanega. Poleg Adama veljajo Tri sence za najbolj 
Michelangelovske figure Rodinovega opusa, v sklopu Vrat pa verjetno predstavljajo tri duše iz 
 
52 Prevod: »Če bi te pogledala Meduza, bi prenehal živeti.« 
53 JARRASSÉ 1992, p. 60.; TANCOCK 1976, p. 200. 
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sedemnajstega speva Pekla.54 Tu Dante in Vergil srečata drugo skupino sodomitov, iz katere 
»sencam trem uiti se posreči« (Pekel XVI, 4). Njihova kazen, življenje pod ognjenim dežjem, 
jim prepoveduje postanek, zato se morajo tri sence oziroma trije Florentinci, kot izvemo iz 
pogovora, ves čas premikati. 
»vsi trije v krog ustopijo se mali, 
kot nagi in naoljeni atleti, 
ki spretnost merijo in silo stiska, 
še preden se resnični boj zaneti.« 
(Pekel XVI, 21–24) 
Možnost, da je v Treh sencah Rodin želel upodobiti tri duše z opisanega prizora, potrjujejo 
ohranjene risbe, ki prikazujejo študije in različice treh oseb, ki se v krogu bolj ali manj očitno 
premikajo. Prve izmed skic so narejene po vzoru upodobitev starejših mojstrov (Fig. 89), v 
kasnejših pa že lahko vidimo preplet teles in željo po upodobitvi neprestanega gibanja (Fig. 
90).55 Doré omenjenega dogodka ni ilustriral, zato tu žal ne moremo govoriti o morebitnih 
podobnostih in razlikah. 
4.8 Tais 
 »/…/ kjer bedno lice se razloči 
umazane in kuštrave dekline, 
ki se z usranim nohtom praska sama 
in zdaj počene, zdaj na noge šine. 
Tais, lovača, vedi, je pod nama« 
(Pekel XVIII, 129–133) 
Opis je namenjen vlačugi po imenu Tais iz Terencijeve komedije Evnuh.56 Dante in Vergil jo 
vidita v drugi kotanji osmega kroga, kjer so kaznovani vsi prilizovalci, ki so zaradi nenehnega 
prilizovanja na zemlji v peklu potopljeni v človeško blato. Iz naslova Doréjeve grafike (Tais) 
lahko določimo, da je ženska na ilustraciji osemnajstega speva zgoraj opisana vlačuga (Fig. 91). 
Njena podoba, ki se v napol sedečem položaju naslanja na skalo, se nahaja na spodnjem desnem 
robu ilustracije, obraz pa skriva za dvignjeno desnico, s katero drži lase. Kljub neprivlačnemu 
opisu je Doré upodobil mlado žensko s polnimi oblinami in s tem sledil tradiciji 19. in 20. 
stoletja. V nasprotju z Doréjem jo je Rodin spremenil v grdo starko. Figuro poznamo pod 
 
54 CHAMPIGNEULLE 1967, pp. 135–138.; TANCOCK 1976, p. 129. 
55 AUDEH 2001, p. 110. 
56 CAPUDER v DANTE 2018, p. 158. 
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različnimi imeni: Tais, Stara ženska/kurtizana (Celle qui fut la Belle Heaulmière, Fig. 92), 
najdemo pa jo kot samostojno figuro ali pa kot del levega pilastra Vrat pekla (Fig. 93). Za 
razliko od Doréja jo je Rodin upodobil staro in usahlo, brez življenja in s tem opominja na lažno 
in varljivo življenje takih deklet.57 
4.9 Podkupljivci 
V peti kotanji osmega kroga prebivajo podkupljivci. Za kazen za svoje grešno življenje na 
zemlji se utapljajo v vreli smoli, stražijo pa jih hudiči z imenom Krempljači. Dante in Vergil 
opazujeta, kako »črn kot noč, hudič krilati« (Pekel XXI, 30) na ramenih nosi grešnika in ga 
vrže v vrelo smolo. Celoten postopek hudičevega tako rečeno igračkanja z nemočnimi dušami 
je Rodin okoli leta 1880 v okviru preučevanja enaindvajsetega speva tudi skiciral (Demon 
vzame senco iz ognja, Demon nosi senco, Demon kaže na senco, ki pada v smolo, Fig. 94–96).58 
Iz študij nastale reliefe je vključil na celotno površino vrat. Tako lahko na desnem vratnem krilu 
vidimo padajočo moško figuro (roke ima iztegnjene v obliki križanja, Fig. 97), na dnu pa moško 
figuro, ki se z glavo naprej potaplja v črno brezno (Fig. 98). S spevom lahko povežemo tudi 
figuro na levi strani vrat tik pod timpanonom, znano pod naslovom Mož, ki pada (L'Homme qui 
tombe, Fig. 99), ki jo je Rodin zasnoval okoli leta 1882. Njegova drža je zelo podobna moškemu 
na sliki Inferno Josefa Antona Kocha iz leta 1825 (Fig. 100), toda nimamo podatkov ali jo je 
med potovanjem po Rimu Rodin resnično videl ali je podobnost zgolj naključna.59 Vseeno velja 
opozoriti na podobnost tudi z nekaterimi drugimi figurami. Ena izmed njih je na primer 
frontalno postavljen hudič na levi strani Kochove slike, ki je precej podoben rogati figuri na 
desni strani timpanona, ki sem jo že omenila kot možno prezentacijo Minosa, lahko pa bi ga 
vključili tudi v sklop upodobitev enaindvajsetega speva in je to Kremljač, ki opazuje padajoče 
duše. 
»in že Psoglav, najbližji za ogrado, 
ga zakavlja za čop smoljene grive 
in kvišku trese ga kot vidro mlado.« 
(Pekel XXII, 34–36) 
Doré se je upodabljanja lotil nekoliko drugače. Na grafiki Vragi in hujskači (Fig. 101) je 
prikazal hudiče, ki imajo enaka krila, kakršna smo jih videli že pri furijah, ki s svojimi sulicami 
 
57 AUDEH 2001, pp. 110–113. 
58 Démon retirant une omre du feu; Démon emportant une omre; Démon monturant une ombre tombée dans la 
poix (AUDEH 2001, pp. 111, 113.) 
59 AUDEH 2001, pp. 111–113. 
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nabadajo telo duše in jo spuščajo v vrelo smolo. Nato pa je ilustriral tudi prizor metanja duše, 
ko eden izmed peklenščkov zagrabi neubogljivo dušo in jo vrže nazaj v vrelo smolo (Fig. 102). 
Kompozicija moža, ki pada v smolo, nekoliko spominja na figuro moža na Vratih, ki pada z 
iztegnjenimi rokami.  
»tako tu včasih izpod črne mreže 
poblisnili so s hrbtom siromaki, 
za hip, le toliko, da jim odleže.« 
(Pekel XXII, 22–24) 
Dante omenja, da duše občasno s hrbtom navzgor priplavajo na površje, tako da so videti, kot 
bi v smoli ležale na obrazu. To storijo le za kratek čas, saj množica hudičev budno spremlja 
njihovo ravnanje in jih je pripravljena takoj nasaditi na sulice. Njihovo ravnanje primerja z 
delfini in z njihovim občasnim pojavljanjem na površju morja. Takšne duše lahko vidimo na 
Doréjevi ilustraciji Podkupjlivci (Fig. 103), na kateri sta v središču kompozicije sicer dva 
hudiča, toda na dnu v vreli smoli lahko vidimo dve duši, ki potuhnjeno gledata in se s hrbtom 
navzgor hladita na površini. Primer duše v vreli smoli bi po mnenju Aide Audeh v kontekstu 
Vrat lahko predstavljal Rodinov kip Danaïd (Fig. 104).60 Videti je, kot da telo raste iz kamna 
in tako spominja na Michelangelove nedokončane figure sužnjev, prav tako pa je lepo viden 
kontrast med gladkim telesom in grobo površino podlage, ki ga lahko opazimo tudi na že 
omenjeni skulpturi Poljub. 
4.10 Ugolino 
Grofa Ugolina prvič spoznamo v dvaintridesetem spevu Komedije, kjer nam Dante razkrije, 
zakaj si ga je izbral za sogovornika. 
»Kot lačna usta grizejo pogačo, 
je zgornji spodnjemu zobe zadrl 
tja, kjer možgani grejo v hrbtenjačo« 
(Pekel XXXII, 127–129) 
Grof Ugolino, nekdanji generalni kapitan pizanske vojske, prebiva v drugem pasu devetega 
kroga, kjer imajo svoj prostor izdajalci. Za časa svojega vladanja je močnim nasprotnikom 
Genovežanom in Florentincem odstopil nekaj mestnih gradov. Zaradi te odločitve ga je ljudstvo 
in predvsem nadškof Ruggieri delli Ubaldini, ki je bil pobudnik obtožbe, obtožilo na smrt. 
 
60 AUDEH 2001, p. 111. 
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Skupaj s štirimi sinovi so ga zaprli v stolp, da bi pomrli od lakote. V peklu se tako oba, tako 
Ugolin kot Ruggieri, nahajata v krogu izdajalcev, prvi kot izdajalec domovine, drugi kot 
politični izdajalec. Ugolin pa, kot je opisano v zgornjih verzih, v znak maščevanja nadškofu 
gloda lobanjo.61 Dante nam nato v triintridesetem spevu obnovi Ugolinovo pripoved in muke, 
ki jih je doživljal v zaprti ječi, ko je opazoval umiranje svojih otrok. 
Motiv Ugolina je bil v 19. stoletju najbolj razširjen dantejevski motiv, kar dokazuje tudi njegovo 
pojavljanje na Salonih. Med letoma 1800 in 1930 je bilo na Salonu razstavljenih kar 29 del z 
Ugolinovo tematiko (Fig. 9). Med Francozi so se z motivom prvi ukvarjali Jacques-Louis David 
in njegovi učenci Anne-Louis Girodet-Trioson, Antoine-Jean Gros, Louis Gauffier in Fortuné 
Dufau, na katere so močno vplivale ilustracije Komedije že večkrat omenjenega Flaxmana in 
Henryja Fuselija (Fig. 105). Prvo tovrstno delo razstavljeno na Salonu, in hkrati tudi prvo 
salonsko delo z dantejevsko tematiko je bila leta 1800 razstavljena Dufaujeva slika Ugolinova 
smrt (La Mort d’Ugolin, Fig. 8). Dufau si je izbral trenutek ko otroci v bolečini prosijo očeta, 
naj konča njihovo trpljenje. Upodobi trenutek tišine, ki nastane po njihovi prošnji in Ugolinovo 
notranjo napetost in ledeno mrzel pogled ob misli na takšno okrutno dejanje. Kasneje so si 
umetniki poleg že opisanega prizora za temo svojih del izbirali še prizor iz pekla, kjer Ugolino 
gloda Ruggierijevo lobanjo in sestradanega Ugolina med mrtvimi sinovi v ječi.62   
»V roke ugriznil sem od bolečine; 
misleč, da glad tako drobovje žre mi, 
se oni vzpno, molčanje krik prekine: 
''Oj, oče, manj hudo nam bo, verjemi, 
če nas poješ, telesa ta premrla 
si ti nadel nam, ti nam jih odvzemi!''« 
(Pekel XXXIII, 58–63) 
Slednji trenutek je upodobil tudi Doré, ki je v grafikah prikazal vsak korak Ugolinove zgodbe. 
Ilustracija (Fig. 106) prikazuje Danteja in Vergila, ki opazujeta množico grešnikov, ki so zaradi 
izdajstva vklenjeni v jezero ledu. Med njimi izstopata Ugolino, ki Ruggieriju grize lobanjo, in 
sta med vsemi največji figuri v jezeru. Druga ilustracija (Fig. 107) prikazuje trenutek, ko sinovi 
Ugolina prosijo za odrešitev muk. Ječa je temna, na levi vidimo okno, na sredini sedi vase 
zamišljen in skrčen grof okoli njega pa so postavljeni sinovi. Eden že leži pred njim, trije pa se 
še lahko dvignejo in mu prigovarjajo. Tretja ilustracija (Fig. 108) je umeščena v isti prostor kot 
 
61 CAPUDER v DANTE 2018, p. 278. 
62 AUDEH 2010, pp. 399–401, 410–412.; AUDEH 2013, p. 88. 
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prejšnja, skupino gledamo iz iste perspektive. Ugolinov obraz nam razkriva njegovo trpljenje 
in hude muke, saj v rokah že drži telo mrtvega sina. V četrti ilustraciji (Fig. 109) pa se Doré 
priključi priljubljeni tradiciji upodabljanja. Ječo nam prikaže iz druge perspektive, sinovi mrtvi 
ležijo v enem kotu, medtem ko se v drugem v svojem obupu in nemoči po vseh štirih plazi 
Ugolino. 
»Ko pa četrti dan je bil pred vrati, 
moj Gaddo se mi stegne pod nogami 
in reče zadnjikrat: ''Pomagaj, ati!'' 
in tam umre; kot mene zreš v tej jami, 
sem zrl, kako zapored je ugasnila 
trojica peti, šesti dan. – Z rokami, 
že slep, jel tipati sem trupla mila, 
dva dni sem klical jih, ko so mi umrli, 
kar žalost ni, to lakot je storila.« 
(Pekel XXXIII, 67–75) 
Zgodba o Ugolinovi smrti je zanimala tudi Rodina. Skulpturo je začel snovati že leta 1875, se 
pravi še pred naročilom Vrat, po vrnitvi iz Italije. Prve študije so narejene po Belvederskem 
torzu, izrazi na obrazih pa so odvod Laokoontove skupine, ki jo je videl v Vatikanskih muzejih 
(Fig. 110).63 Poznati je moral tudi Cerpeauxovo skulpturo Ugolina s sinovi iz leta 1862 (Fig. 
55), saj prve skice kažejo, da ga je želel upodobiti v sedečem položaju s truplom enega izmed 
mrtvih sinov v naročju (Fig. 111). Takšno kompozicijo je vključil tudi na tretjo maketo Vrat, 
nato pa se je odločil, da motiv upodobi v nekoliko drugačni obliki.64 Izbral si je priljubljeni 
tragični trenutek, ko sinovi že mrtvi ležijo na tleh, Ugolino pa se slep plazi čez izstradana trupla 
(Fig. 112). Od tradicionalne upodobitve motiva pa se razlikuje z napetostjo in razdvojenostjo, 
ki jo izraža Ugolinov pogled. Dogajanje bi lahko opisal tudi zadnji verz Ugolinovega 
pripovedovanja, ki nam že v Dantejevi pripovedi pusti prosto pot, da sami nadaljujemo 
dogajanje (»kar žalost ni, to lakot je storila«, Pekel XXXIII, 75). V grofovih očeh je Rodin 
upodobil grozo, razsežnost tragedije in notranji boj med zverjo in človekom. Zver, ki se zaradi 
lakote prebuja v ljudeh, se želi nasititi, medtem ko ga od grozljivega dejanja odvrača človeška 
ljubezen mislečega bitja. Rodin je skupino Ugolina s svojimi sinovi (Ugolin et ses enfants, Fig. 
 
63 LAURENT 1990, pp. 48, 102. 
64 BLANCHETIÈRE 2017, p. 18.; LAURENT 1990, p. 48. 
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113–114) na Vrata umestil tik nad Paola in Francesco. Postavljena je v višino gledalčevih oči, 
zato mu je dobro vidna in predstavlja največjo grozo in središče desnega vratnega krila.65  
 
65 Bartlett je v svojem članku o Rodinu skulpturo označil za »grozo vrat« (»horror of the door«) (BARTLETT 




Obravnavana umetnika Gustave Doré in Auguste Rodin prihajata iz dveh povsem različnih 
okolij. Prvi je imel vedno dovolj denarja za dokaj lagodno življenje, zato je lahko razvijanju 
svoje umetnosti poklonil večino življenja, saj ni potreboval redne službe, s katero bi zaslužil 
denar za vsakodnevno preživetje. V nasprotju z njim je Auguste Rodin izhajal iz revne družine 
in tako se je s svojo umetnostjo lahko ukvarjal le v svojem prostem času in temu primerno je 
ustvaril veliko manj del. Poleg tega sta se razlikovala tudi v samem pristopu k umetnosti. Doré 
se pri slikanju ni nikoli posluževal modelov, medtem ko je Rodin trdil, da je najprej treba do 
potankosti obvladati človeško telo, nato pa se šele lahko posvetimo slikanju. 
Ne glede na količino časa, ki sta ga umetnika lahko namenila svojemu ustvarjanju in ne glede 
na njun različni pristop k ustvarjanju, sta s svojimi deli močno posegla v razvoj francoske in 
svetovne umetnosti, hkrati pa sta tudi močno oblikovala predstavo Božanske komedije, ki še 
danes sodi v sam vrh italijanske in svetovne literature. Dantejev ep je bil v Franciji 19. stoletja 
izredno priljubljen in mnogi umetniki so se preizkušali v upodabljanju njegovih epizod, pri tem 
pa so se seveda tudi zgledovali po svojih predhodnikih in sodobnikih. V uvodu sem izpostavila 
vprašanje, ali je Rodin poznal Doréjeve grafike in se morda po njih tudi zgledoval. Iz 
izpostavljenih motivov je razvidno, da sta tako Doré kot Rodin pri upodabljanju Božanske 
komedije uporabila nekoliko drugačen pristop od tistega tradicionalnega in množično 
razširjenega med sočasnimi umetniki. Preko nekaterih kompozicij lahko vidimo, da se je Rodin 
hote ali nehote približal Doréju. Res je, da ne moremo izpostaviti ene figure, v kateri lahko 
prepoznamo neposreden vpliv ilustracij, lahko pa ga opazimo v atmosferi. Doréjeve ilustracije 
so bile posebne ravno zaradi neposredne pretvorbe Dantejevih besed v sliko. Njegove skupine 
golih duš, ki se premetavajo v vetru, cvrejo v smoli ali se izogibajo neusmiljenim bičem, 
ustvarjajo poseben nered, divjanje in grozo, ki je prikazana tudi na Vratih. Rodinovo prelivanje 
duš na nedoločljivem ozadju nam omogoča, da trpečo figuro postavimo v katerikoli krog pekla. 
Prav tako bi lahko vzeli skoraj katerokoli od Doréjevih trpečih duš (vzemimo na primer duše 
na ilustraciji XXIV. speva Preklinjevalci Boga, Fig. 115) in jo umestili na Vrata, med valovanje 
črnega morja in neštetih duš. S tem ne mislim, da so si duše in kompozicije med seboj tako 
podobne, da zamenjava ne bi izstopala iz celote, toda način prikazovanja trpljenja iz notranjosti 
telesa je precej podoben. Če dodamo še to, da je bila Doréjeva Božanska komedija od njenega 
nastanka naprej ena najbolj priljubljenih ilustracij tega ali kateregakoli drugega literarnega dela, 
je skoraj nemogoče trditi, da Rodin ni poznal njegovih grafik. 
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Motivi, ki sem jih primerjala na prejšnjih straneh, nam pokažejo, do kolikšne mere sta se 
umetnika opirala na Dantejeve besede in do katere mere sta si njuni branji in prevod v vizualno 
umetnost podobni. Že njuna upodobitev pesnika se na prvi pogled zelo razlikuje. Doréjev 
pesnik je običajen človek v srednjeveških oblačilih, izgubljen sredi temačnega gozda, medtem 
ko je Rodinov pesnik mišičast moški, ki skozi svoje telo izžareva telesno in miselno moč. Toda 
če se posvetimo Dantejevemu izrazu na ostalih ilustracijah lahko ugotovimo, da ima tudi 
Doréjev Dante veliko miselno moč, saj se odziva na ilustrirano situacijo. Na to kaže že pogled 
na prvi ilustraciji (Gozd), ki vsebuje veliko misli in sporočilo celotnega I. speva. Pri katerih 
motivih sta še uporabila drugačen pristop? Na začetku se moramo zagotovo posvetiti 
upodabljanju samega vstopa v onstranstvo. Doré je vhod umestil v pusto, zapuščeno skalnato 
pokrajino, ki gledalcu vzbudi srh in zanimanje za to, kaj sledi. Rodin pa je vhod v pekel združil 
z dogajanjem v njem in tako so nastala Vrata pekla, ki gledalcu vzbujajo grozo in strah pred 
tem, kaj se lahko zgodi vsakemu, ki stopi skoznje. Rečemo lahko, da Doré na tej točki gledalca 
še pušča v nevednosti, medtem ko Rodin gledalca nasiči s količino dogajanja in množico figur.  
Atmosfera posameznega dela pri primerjanih umetnikih se v VII. in IX. spevu Pekla ravno 
obrne. Če je bil pri upodobitvi vhoda Rodin bolj dramatičen, je v omenjenih spevih tak Doré. 
Ilustracija Razsipneži in skopuhi vsebuje množico mišičastih, skoraj michelangelovskih figur, 
ki so polne energije, sama kompozicija pa pripoveduje zgodbo, ki si jo lahko preberemo tudi v 
pisani besedi. Rodin pa je spev upodobil skozi eno osebo, ki se šibi pod težo kamna na svojih 
ramenih. Postavitev je precej statična, brez namiga na Božansko komedijo in kot taka ne 
povzema zgodbe VII. speva, ki jo pripovedujeta Dante in Doré. Druga točka razhajanja je IX. 
spev Pekla, kjer Doré ponovno natančno sledi opisu in furije upodobi postarane in grozljive, s 
kačami namesto las. Rodin pa ponovno uporabi samosvojo interpretacijo, ki je brez izrecnega 
namiga na Komedijo, tako kot pri Kariatidi, ne moremo povezati z italijanskim epom.  
Izpostavila bi Doréjevo odstopanje precej priljubljene epizode IX. speva, ko Vergil Danteju 
zatisne oči. Tega dogodka namreč ni upodobil (na edini ilustraciji IX. speva nam protagonista 
kažeta hrbet), medtem ko ta trenutek najdemo pri Rodinu, ki se je sicer od natančnega 
posnemanja napisanih besed močno oddaljeval. Zadnji izmed elementov, ki kaže večje 
odstopanje v pristopu obeh umetnikov, pa lahko prikažemo s pomočjo XXII. speva. V ilustraciji 
Vragi in hujskači Doré veliko pozornosti nameni upodobitvi hudičev, ki trpinčijo duše, ki so 
dodeljene v njihov krog pekla. Z dotičnim spevom lahko povežemo tudi nekaj figur na Vratih 
(Mož, ki pada), za katere pa ne poznamo vzroka oziroma povzročitelja padca. Slednje je 
značilno prav za vse figure na vratih. Zvijajo se v bolečinah, na obrazih izražajo svoje trpljenje, 
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toda v njihovi okolici ne zaznamo elementa, ki bi to bolečino povzročal. Ravno nasprotno pa 
Doré dosledno upodablja hudiče, led in smolo, skratka izvor oziroma vzrok bolečine, kar sicer 
pripomore k razumevanju samega epa, toda zavira prosto interpretacijo in prenos dogajanja v 
katerikoli prostor, kot to omogočajo Rodinove upodobitve. 
Za konec pa bi se posvetila še upodobitvama, ki sta bila v evropski umetnosti najbolj 
priljubljena in Doré ter Rodin pri tem nista bili nobeni izjemi, saj sta njuni upodobitvi namenila 
več razmisleka in časa kot drugim. Prva je upodobitev Paola in Francesce, o kateri beremo v V. 
spevu Pekla. Doré je epizodi namenil štiri ilustracije in z njimi upodobil celoten razvoj srečanja 
obsojenih duš z Dantejem, Rodin pa ji je namenil kar celotno desno krilo vrat in iz študij razvil 
številne samostojne skulpture obsojenih ljubimcev. Skupna jima je pozornost do prepleta 
množice teles, nekatere kompozicije se ponavljajo, pri Doréju se posamezni pari ne ločijo več, 
osebe niso več individualizirane, kot pri ostalih upodobitvah množice, na Vratih pa se stapljajo 
z valovi ozadja in šele resnično bližnji pogled nam razkrije vse pare in osebe, ki se zvijajo druga 
ob drugi. Druga skupna točka pa je epizoda o grofu Ugolinu. Tudi tu je Doré naredil več 
ilustracij kot za ostale speve, zanimivo pa je, da v Rodinovi zapuščini najdemo kar nekaj študij, 
na vratih najdemo tisto najbolj dovršeno verzijo, toda same kompozicije ni razvil v več različnih 
samostojnih figur. 
S primerjavo posameznih motivov ugotovimo, da sta v določenih epizodah oba precej podobno 
interpretirala Dantejeve besede, toda pri Rodinu pogosteje pride do odstopanja in osebne 
interpretacije zgodbe, ki na koncu vodi v izdelek, ki ga s samo Komedijo, če ta seveda ne bi bil 





Srednjeveški versko-alegorični ep Božanska komedija, napisana izpod peresa Danteja 
Aligherija, še danes velja za enega izmed vrhuncev italijanske in svetovne literature. Temu 
primerno so se z njeno vsebino ukvarjali tudi številni umetniki, ki so opisane epizode iz 
onstranstva želeli pretvoriti v slikarski ali kiparski medij, kar se je razcvetelo predvsem v 
Franciji 19. stoletja, kjer je umetniško produkcijo takrat še vedno usmerjal Salon. Ključno vlogo 
pri upodabljanju epa pa sta v zgodovini umetnosti odigrala umetnika, ki nista nikoli slovela po 
velikem uspehu na Salonu, in sicer Gustave Doré s svojimi ilustracijami in Auguste Rodin z 
njegovim tako imenovanim življenjskim projektom Vrata pekla. Prvi je svojo umetniško pot 
začel z ilustriranjem šolskih učbenikov, jo nadaljeval z ilustracijo Herkulovih junaštev in 
slikanjem satiričnih dogodkov za pariške časopise, vrhunec pa je dosegel z izvedbo načrta o 
ilustraciji svetovnih literarnih klasik. Začel je z ilustracijami Dantejevega Pekla, ki so še danes 
redne spremljevalke knjižnih izdaj Komedije po vsem svetu. V njih zvesto sledi zgodbi in s 
posameznimi elementi in kompozicijami Dantejeve besede resnično prenese v vizualno obliko. 
Na drugi strani je Rodin svojo umetniško pot začel na Le Petite École, kjer se je izpopolnjeval 
za delo v uporabni umetnosti, kasneje je bil zavrnjen na akademiji, javnost pa je nase opozoril 
z nekaterimi drznejšimi skulpturami (na primer Bronasta doba), ki so govorile proti uveljavljeni 
akademski klasicistični tradiciji. Takrat je tudi dobil pozornost naročnikov in tako je kmalu 
dobil naročilo za izdelavo dekorativnih vrat, ki naj bi krasila vhod novega Muzeja dekorativne 
umetnosti. Za temo je določil njemu ljubega Danteja. Sprva se je želel zgledovati po cenjenih 
renesančnih vratih (na primer Rajska vrata iz Firenc), nato pa se je odločil za povsem nasproten 
pristop. Za razliko od Doréja, ki je posamezne prizore skrbno ločil in ilustracije navezal na 
minimalno število verzov v posameznem spevu, je Rodin celotno dogajanje združil. Tako na 
Vratih težko prepoznamo določene dogodke, prav tako ni vključil vseh epizod iz epa, ampak 
samo določene prizore in določene osebe, ki so prosto razporejene po vratnih krilih. Še največ 
urejenosti je prisotno na timpanonu, v sredini katerega stoji znani Mislec oziroma Pesnik, ki bdi 
nad dogajanjem spodaj. Poleg njega lahko najdemo tudi edino krilato figuro na vratih, kar je 
ena ključnih razlik v primerjavi z Doréjevimi ilustracijami. V slednjih se nenehno pojavljajo 
hudički, materiali in ostali elementi, ki dušam povzročajo trpljenje, medtem ko se figure na 
Rodinovih Vratih zvijajo v neznani snovi, tako da si izvor njihovega trpljenja lahko zgolj 
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SHEETZ 
Kathleen SHEETZ, s. v. Gustave Doré, Encyclopaedia Britannica, 
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Fig. 1: John Flaxman, Haron pelje preklete preko reke Aheront 
(Charon ferries the damned acriss the Acheron), 1793 
grafika 
Cornell University Library 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?dbid=I164&s
how=more) (5. 7. 2020) 
Fig. 2: John Flaxman, Kaznovanje zvodnikov in 
zapeljivcev (Punishment of the Flatterers), 
1793 
grafika 
Cornell University Library 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.p
hp?dbid=I180&show=more) (5. 7. 2020) 
Fig. 3: John Flaxman, Hudiči hitijo 
proti Vergilu (Devils rush towards 
Virgil), 1793 
grafika 
Cornell University Library 
(http://www.worldofdante.org/pop_up
_query.php?dbid=I184&show=more) 





Fig. 4: John Flaxman, Angel vodi Danteja in 
Vergila skozi vrata Vic (Angel of the Church 
leading Dante and Virgil through Gate of 
Purgatory), 1793 
grafika 
Cornell University Library 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?
dbid=I211&show=more) (5. 7. 2020) 
Fig. 5: John Flaxman, Kaznovanje vzvišenih (Punishment of 
the Proud), 1793 
grafika 
Cornell University Library 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?dbid=I21
4&show=more) (5. 7. 2020) 
Fig. 6: John Flaxman, Satanov padec (Fall 
of Satan), 1793 
grafika 
Cornell University Library 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_quer






Fig. 7: John Flaxman, Stvarjenje 
angelov (Creation of angels), 1793 
grafika 
Cornell University Library 
(http://www.worldofdante.org/pop_up
_query.php?dbid=I266&show=more) 
(5. 7. 2020) 
Fig. 8: Fortuné Dufau, Ugolinova smrt (La Mort d’Ugolin), 1800 
olje na platno, 114 x 147 cm 
Valence, Museé de Valence 




Fig. 9: Razstavljene slike z dantejevskim motivom na Salonu 1800–1930 (AUDEH 2013 p. 85.) 
Fig. 10: Auguste Rodin, Bronasta doba (L'Age 
d'airain), 1877 
bron, 180,5 x 68,5 x 54,5 cm 
Paris, Musée Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/age-bronze) 
(3. 5. 2020) 
Fig. 11: Auguste Rodin, Janez Krstnik 
(Saint Jean Baptiste), 1880 
bron, 203 x 71,7 x 119,5 cm 
Paris, Musée Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/saint-





Fig. 12: Auguste Rodin, Meščani iz 
Calaisa (Les Bourgeois de Calais), 1889 
bron, 220 x 255 x 200 cm 
Calais, Place de l'Hôtel de Ville 
(TANCOCK 1976, p. 38.) 
Fig. 13: Auguste Rodin, Balzacov spomenik 
(Monument à Balzac), 1898 
bron, 270 x 120,5 x 128 cm 
Antwerp, Middelheimmuseum 
(TANCOCK 1976, p. 49.) 
Fig. 14: Auguste Rodin, Moški akt (Le nu masculin), 
1863–64 
pero in črnilo, 8 x 13 cm 
Mastbaum Sketchbook 
Beverly Hills, Collection of Mrs. Jefferson Dickson 




Fig. 16: Auguste Rodin, Vrata 
pekla (La Porte de l'Enfer), 
1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/
gates-hell) (3. 5. 2020) 
Fig. 15: Auguste Rodin, Konjenika (Les 
deux cavaliers), 1863–64 
pero in črnilo, 8 x 13 cm 
Mastbaum Sketchbook 
Beverly Hills, Collection of Mrs. Jefferson 
Dickson 





Fig. 18: Auguste Rodin, druga študija za Vrata pekla 
(La Porte de l'Enfer), 1880 
svinčnik in črnilo 
Paris, Museé Rodin 
(TANCOCK 1976, p. 93.) 
Fig. 17: Auguste Rodin, 
Ugolino (Ugolin), 1870–80 
svinčnik in črnilo, 15 x 20 cm 
Philadelphia, Rodin Museum 
(VARNEDOE 1971, p. 48.) 
Fig. 19: Auguste Rodin, tretja študija za Vrata pekla 
(La Porte de l'Enfer), 1880 
svinčnik in črnilo 
Paris, Museé Rodin 




Fig. 22: Auguste Rodin, druga maketa za Vrata pekla 
(La Porte de l'Enfer), 1880 
terakota, 16,5 x 13,5 x 2,6 cm 
Paris, Museé Rodin 
(TANCOCK 1976, p. 95.) 
Fig. 23: Auguste Rodin, tretja maketa za Vrata 
pekla (La Porte de l'Enfer), ca. 1881 
mavec, 111,5 x 75 x 30 cm 
Paris, Museé Rodin 
(BLANCHETIÈRE 2017, p. 18.) 
Fig. 20: Lorenzo Ghiberti, Rajska vrata (Porta del 
Paradiso), 1425–1452  
bron, pozlačeno, 457 x 251 cm  
Firenze, Battistero di San Giovanni Battista 
(https://www.wikiart.org/en/ghiberti/door-of-the-
paradise-1452) (3. 5. 2020) 
Fig. 21: Henri de Triqueti, vrata pariške cerkve 
Madeleine, 1803–1874 
bron 
Paris, Église de la Madeleine 
(http://www.thearttribune.com/spip.php?page=docbig





Fig. 24: William Blake, Krog poželjivih (The Circle of the Lustful: Francesca da Rimini), 1826–7 
grafika, 24,3 x 33,5 cm 
London, Tate 
(https://www.tate.org.uk/art/artworks/blake-the-circle-of-the-lustful-francesca-da-rimini-the-whirlwind-of-
lovers-a00005) (5. 7. 2020) 
Fig. 25: Michelangelo, Poslednja 
sodba (Il Giudizio Universale), 
1536–41 
freska, 13,7 x 12 m 
Vaticano, Cappella Sistina, Musei 
Vaticani 
(https://www.michelangelo.org/the-









Fig. 27: Auguste Rodin, Poželenje in 
pohlep (La luxure et l'avarice), 1885 
mavec, 22,5 x 55 x 45,3 cm 
Paris, Musée Rodin 
(JARRASSÉ 1992, p. 62.)  
Fig. 26: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de l'Enfer) - detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(https://rolandomio.blog/2018/12/16/auguste-rodin-the-hells-gate-kunsthaus-zurich/) (10. 8. 2020) 
Fig. 28: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de l'Enfer) - timpanon, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 





Fig. 29: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de 
l'Enfer) – timpanon, detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(https://en.wikipedia.org/wiki/The_Gates_of_Hell) 
(10. 8. 2020) 
Fig. 30: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de l'Enfer) – timpanon, detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 




Fig. 31: Gustave Doré, Herkulova dela (Les Travaux 
d'Hercule), 1848  
grafika 
(https://egouvernaire.wordpress.com/2016/06/10/les-
travaux-dhercule-par-gustave-dore/) (5. 7. 2020) 
Fig. 32: Gustave Doré, Herkulova dela (Les Travaux d'Hercule), 1848, grafika 
(https://egouvernaire.wordpress.com/2016/06/10/les-travaux-dhercule-par-gustave-dore/) (5. 7. 2020) 
Fig. 33: Gustave Doré, Herkulova dela (Les Travaux d'Hercule), 1848, grafika 




Fig. 34: Gustave Doré, Gargantua in Pantagruel (La 
vie de Gargantua et de Pantagruel), 25. poglavje, 1853  
grafika 
(https://en.wikipedia.org/wiki/Gargantua_and_Pantagru
el) (10. 8. 2020) 
Fig. 36: Gustave Doré, Potujoči žid (Juif 
errant), 1856  
grafika 
(https://fr.wikipedia.org/wiki/Juif_errant) 
(10. 8. 2020) 
Fig. 35: Gustave Doré, Gargantua in 
Pantagruel (La vie de Gargantua et de 
Pantagruel), 41. poglavje, 1853 
grafika 
(https://en.wikipedia.org/wiki/Gargantua_and_














cervantess-don-quixote-sancho-panza/) (4. 7. 2020) 
Fig. 40: Gustave Doré, Ilustracija Biblije, Jakobov boj 




(4. 7. 2020) 
Fig. 39: Gustave Doré, Don Kihot (Don 





quixote-sancho-panza/) (4. 7. 2020) 
Fig. 41: Gustave Doré, Ilustracija Biblije, Zadnja 









Fig. 44: Gustave Doré, Simonisti - detajl, 1861 
grafika 
(http://www.worldofdante.org/gallery_dore.html) 
(4. 7. 2020) 
Fig. 42: Gustave Doré, Vergil vrže Filippa 
Argentija v reko Stiks - detajl, 1861  
grafika 
(http://www.worldofdante.org/gallery_dore.html) 
(4. 7. 2020) 
Fig. 43: Gustave Doré, Grob papeža Anastasiusa - 
detajl, 1861  
grafika  
(http://www.worldofdante.org/gallery_dore.html) 
(4. 7. 2020) 










Fig. 46: Gustave Doré, Dante in Vergil zapuščata 
črni gozd, 1861  
grafika 
(http://www.worldofdante.org/gallery_dore.html) 
(4. 7. 2020) 
Fig. 47: Gustave Doré, Nebeški zbor prepeva 
Glorijo, 1868  
grafika 
(http://www.worldofdante.org/gallery_dore.html) 
(4. 7. 2020) 









Fig. 50: Gustave Doré, Gozd, 
1861  
grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 9.) 
Fig. 49: Sando Botticelli, Zemljevid Pekla (Disegni per la Divina Commedia), 1480–1495 
črnilo na pergamentu, 32,5 x 47,5 cm 





Fig. 51: Auguste Rodin, Pesnik  (Le Poète) ali 
Mislec (Le Penseur), 1882 
bron, 71,5 x 43,5 x 56,5 
Paris, Museé Rodin 
(TANCOCK 1976, p. 113.) 
Fig. 53: Stefano Ricci, Spomenik Danteju Alighieriju, 1829  
marmor 
Firenze, Santa Croce 
(https://santacroceinflorence.wordpress.com/2015/05/14/da
nte-an-absence-becomes-a-presence/) (3. 5. 2020) 
Fig. 54: Michelangelo, Poslednja sodba (Il 
Giudizio Universale) - detalj, 1536–41 
freska, 13,7 x 12 m 
Vaticano, Cappella Sistina, Musei Vaticani 
(https://commons.wikimedia.org/wiki/File:M
ichelangelo,_Giudizio_Universale_24.jpg) 
(3. 5. 2020) 
Fig. 52: Auguste Rodin, Dante (Dante), 1880 
akvarel, gvaš, 14 x 17 cm 
Philadelphia, Rodin Museum 





Fig. 55: Jean-Baptiste Carpeaux, Ugolino s 
svojimi sinovi (Ugolino et ses fils), 1865–67  
marmor, 197,5 x 149,9 x 110,5 cm 
New York, The Metropolitan Museum of Art 
(https://www.metmuseum.org/art/collection/searc
h/204812) (3. 5. 2020) 
Fig. 56: Gustave Doré, Vkrcavanje duš, 1861, grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 27.) 
 
Fig. 57: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte 
de l'Enfer) - timpanon, detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(https://twitter.com/philamuseum/status/931145




Fig. 58: Gustave Doré, Peklenska vrata, 1861, grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 23.) 
Fig. 59: Gustave Doré, Minos, 1861, grafika 





Fig. 61: Gustave Dore, Paolo in Francesca, 1861 
grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 45.) 
Fig. 62: Gustave Dore, Paolo in Francesca da 
Rimini (Paolo et Francesca da Rimini), 1863, 
olje na platno, 280,7 x 194,3 cm 
zasebni zbirka 
(https://www.wikiart.org/en/gustave-dore/paolo-
and-francesca-da-rimini) (3. 5. 2020) 
Fig. 60: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de 
l'Enfer) - timpanon, detajl (rogata figura), 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(https://www.thinglink.com/scene/1249558866098651





Fig. 63: Gustave Doré, Paolo in Francesca, 1861, grafika (ALIGHIERI 2018, p. 47.) 
Fig. 64: Gustave Doré, Paolo in Francesca, 1861 
grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 51.) 
Fig. 65: John Flaxman,  
Dantejeva omedlevica (Dante faints after hearing 
Francesca's story), 1793 
grafika 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?





Fig. 66: Gustave Doré,  
Paolo in Francesca, 1861 
grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 49.) 
Fig. 68: Auguste Rodin, Poljub  
(Le Basier), 1882 
marmor, 181,5 x 112,5 x 117 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/kiss) (3. 5. 2020) 
Fig. 67: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de 
l'Enfer) – detajl (desno krilo), 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(https://www.zuerich.com/en/visit/attractions/rodins-






Fig. 71: Marie-Philippe Coupin de la Couperie, 
Usodna ljubezen Francesce di Rimini (Les Amours 
funestes de Françoise de Rimini), 1812,  
olje na platno, 102 x 82 cm 
Lille, Musée des Beaux-Arts 
(https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Francesc
aCoupin.jpg) (3. 5. 2020) 
Fig. 72: John Flaxman,  
Paolo in Francesca (Paolo kisses Francesca), 1793 
grafika 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?dbi
d=I166&show=more) (3. 5. 2020)  
 
Fig. 69: Auguste Rodin, Bežeča ljubezen  
(Fugit amor), 1884 
bron, 300 x 510 x 190 cm 
Paris, Museé Rodin 
(JARRASSÉ 1992, p. 58.) 
Fig. 70: Auguste Rodin, Večna pomlad (L'Éternel 
Printemps), 1884 
bron, 64,5 x 58 x 44,5 cm 
Paris, Musée Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/eternal-






Fig. 73: Ary Scheffer, Senci 
Francesce di Rimini in njenega 
ljubimca, ki se prikažeta Danteju 
in Vergilu (Les Ombres de 
Françoise de Rimini et son amant 
apparaissant au Dante et à 
Virgile), 1822 




w=more) (3. 5. 2020) 
Fig. 75: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte 
de l'Enfer) – detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(JARRASSÉ 1992, p. 74) 
Fig. 74: Eugène Delacroix, 
Dantejeva barka (Barque de Dante), 
1822 
olje na platno, 189 x 246 cm 
Paris, Louvre 
(https://en.wikipedia.org/wiki/The_





Fig. 76: Gustave Doré, Razsipneži in skopuhi, 1861, grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 63.) 
Fig. 78: Auguste Rodin, Kariatida nosi svoj kamen 
(La Cariatide tombée portant sa pierre), 1881 
bron, 129,9 x 95,3 x 95,3 cm, 
New York, The Metropolitan Museum of Art 
(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/
207511) (3. 5. 2020) 
 
Fig. 77: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de 
l'Enfer) - detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-





Fig. 79: Gustave Dore, Tri Furije, 1861, grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 79.) 
Fig. 80: John Flaxman, Meduza in furije (Medusa and 
the Furies), 1793 
grafika 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?dbi
d=I171&show=more) (3. 5. 2020) 
Fig. 81: Auguste Rodin, Tri furije (Trois sirènes), 1887, 
bron, 45,1 x 18,4 x 26,7 cm 
Philadelphia, Rodin Museum 
(http://www.rodinmuseum.org/collections/permanent/10
3470.html?mulR=3667%7C132) (3. 5. 2020) 
Fig. 82: Auguste Rodin, skica IX. speva 
Božanske komedije, Pekel, 1880, 
15,2 x 11,6 cm 
Paris, Museé Rodin 





Fig. 83: Mojster Vitae Imperatorum, 
Inferno IX, 1440 
ilustracija rokopisa 
Paris, Bibliothèque Nationale 
(AUDEH 2001, p. 110.) 
Fig. 84: Gustave Doré, Kentaver Nes, 1861, grafika (ALIGHIERI 2018, p. 105.) 





Fig. 88: Auguste Rodin, Tri sence (Le Trois Ombres), 1886 
bron 97 x 91,3 x 54,3 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/three-shades) (3. 5. 2020) 
Fig. 86: Auguste Rodin, Kentaver nosi žensko (Le 
centaure porte une femme), 1885 
akvarel, gvaš, 19 x 23 cm 
Philadelphia, Rodin Museum 
(VARNEDOE 1971, p. 101.) 
Fig. 87: Auguste Rodin, Kentaver (Une femme 
centaure), 1887 
bron, 46 x 43,2 x 14,9 cm 
Philadelphia, Rodin Museum 
(http://www.rodinmuseum.org/collections/permanent/
103402.html?mulR=7449%7C112) (5. 7. 2020) 
Fig. 89: Bartolomeo di Fruosino, Inferno XVI, 1420 
ilustracija rokopisa 
Paris, Bibliothèque Nationale 




Fig. 91: Gustave Dore, Tais, 1861 
grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 157.) 
Fig. 92: Auguste Rodin, Tais (Celle qui fut la Belle 
Heaulmière), 1885, 
bron, 50,2 x 27,9 x 20,3 cm 
New York, The Metropolitan Museum of Art 
(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/19
1805) (3. 5. 2020) 
Fig. 90: Auguste Rodin, Krog (La Ronde), 1883 
jedkanica, 23 x 18 cm 
Paris, Bibliothèque Nationale 




Fig. 94: Auguste Rodin, Demon vzame senco iz 
ognja (Démon retirant une omre du feu), 1880, 
skica, 11,6 x 9,6 cm 
Paris, Museé Rodin 
(AUDEH 2001, p. 115.) 
Fig. 95: Auguste Rodin, Demon nosi senco 
(Démon emportant une omre), 1880, 
skica, 16,5 x 9,7 cm 
Bordeaux, Museé Coupil  
(AUDEH 2001, p. 115.) 
 
Fig. 96: Auguste Rodin, Demon kaže na senco, ki 
pada v smolo (Démon monturant une ombre 
tombée dans la poix), 1880  
skica, 16,1 x 13,3 cm 
Paris, Museé Rodin 
(AUDEH 2001, p. 116.) 
Fig. 93: Auguste Rodin, Vrata pekla (La 
Porte de l'Enfer) - detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/gates-hell) 




Fig. 99: Auguste Rodin, Mož, ki pada (L'Homme 
qui tombe), 1882  
bron, 58,4 x 42,5 x 32,4 cm 
New York, The Metropolitan Museof of Art 
(https://www.metmuseum.org/art/collection/search
/207567) (3. 5. 2020) 
Fig. 97: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte de 
l'Enfer) - detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/gates-hell) (5. 7. 2020) 
Fig. 98: Auguste Rodin, Vrata pekla (La Porte 
de l'Enfer) - detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/gates-hell) 





Fig. 100: Josef Anton Koch,  
Inferno, 1825, 
freska 
Rome, Casion Massimo 
(AUDEH 2001, p. 116.) 
Fig. 101: Gustave Doré, Vragi in hujskači, 1861, grafika 






Fig. 102: Gustave Doré, Hudič napade Ciampola, 1861, grafika 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?dbid=I065&show=more) (3. 5. 2020) 
Fig. 103: Gustave Dore, Podkupljivci, 1861 
grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 189.) 
Fig. 104: Auguste Rodin, Danaid, 1885, 
marmor, 36 x 71 x 53 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-rodin.fr/en/collections/sculptures/danaid)  





Fig. 106: Gustave Doré, Ugolino grize Ruggierijevo glavo, 1861, grafika 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?dbid=I111&show=more) (3. 5. 2020) 
Fig. 105: Henry Fuseli, Ugolino in sinovi 
stradajo v stolpu (Ugolino and his sons starving 
to death in the tower), 1806 
črnilo, 6,39 x 5,22 cm 
London, The British Museum 
(https://www.britishmuseum.org/collection/objec







Fig. 107: Gustave Doré, Ugolino, 1861, grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 279.) 
Fig. 108: Gustave Doré, Ugolino in mrtvi sinovi, 1861, grafika 





Fig. 109: Gustave Doré, Ugolinov obup, 1861, grafika 
(http://www.worldofdante.org/pop_up_query.php?dbid=I126&show=more) (3. 5. 2020) 
Fig. 110: Auguste Rodin, Ugolino s sinovi 
(Ugolin entrouré de trois enfants), 1880 
svinčnik in črnilo, 17,3 x 13,7 cm 
Paris, Musèe Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/drawings/ugolino-





Fig. 112: Auguste Rodin, Ugolino s svojimi sinovi (Ugolin et ses enfants), 1882–1906, 
mavec, 139,2 x 173 x 278,6 cm 
Paris, Museé Rodin 
(https://www.musee-orsay.fr/en/collections/works-in-
focus/sculpture.html?no_cache=1&zoom=1&tx_damzoom_pi1%5BshowUid%5D=2389) (3. 5. 2020) 
Fig. 111: Auguste Rodin, Ugolino s sinovi (Ugolin 
entrouré de trois enfants), 1880–85 
svinčnik in črnilo, 15,6 x 9,6 cm 
New York, The Metropolitan Museum of Art 
(https://www.metmuseum.org/art/collection/search





Fig. 113: Auguste Rodin, Vrata pekla (La 
Porte de l'Enfer) - detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(http://www.musee-
rodin.fr/en/collections/sculptures/gates-hell) 
(15. 8. 2020) 
Fig. 114: Auguste Rodin, Vrata pekla (La 
Porte de l'Enfer) - detajl, 1880–1917 
bron, 635 x 400 x 85 cm 
Paris, Museé Rodin 
(https://pariswonders.com/articles/rodins-
doors-to-hell-the-desperation-told-by-




Fig. 115: Gustave Doré, Preklinjevalci Boga, 1861, grafika 
(ALIGHIERI 2018, p. 121.) 
